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Film Krzysztofa Wojciechowskie- 
go „Wyszedł w jasny, pogodny 
dzień” zdobył jedną z najważniej- 
szych premii na tegorocznym 
festiwalu filmów krótkometrażo- 
| wych w Oberhausen 

— Nagroda zaskoczyła mnie — 
mówi Krzysztof Wojciechowski. 
— Każdy reżyser po cichu liczy 
na to, że jego film zostanie zau 
| ważony przez jury, ale nie przy. 
 puszczałem, że zajmę jedno z 
pierwszych miejsc na liście lau- 
reatów. Film nie cieszył się uzna- 
niem w kraju; krytyka nie pisała 
o nim w ogóle, bądź pisała nie- 
| zbyt zyczliwie. 
Zastanawiałem się nad przy- 
| czynami tego niepowodzenia. W 
latach 1971—1972 nasz film 
dokumentalny ulegał inwazji stylu 
telewizyjnego. Reżyserzy zaak- 
|ceptowali pogląd, że dokument 
winien być przede wszystkim 
reportażem, zawierającym pewne 
dosłowne informacje na temat 
otaczającego nas Świata. Liczą 
jsię podpatrzone scenki z życia, 
nie zaś podteksty, atmosfera, 
gra wyobraźni. Z tego punktu 
widzenia mój film wydać się 
musiał bądź impresją folklory. 
styczną, bądź też —— reportażem 
w stylu „życie towarzyskie pod 
budką z piwem”. Innymi słowy 
zobaczono jedynie grupkę wie 
śniaków, którzy popijają wódkę 
i opowiadają swe wspomnienia 

Czasem myślę, że przyczyny 
mego niepowodzenia byly bar- 
dziej złożone; może trzeba ich 
Szukać w tym, że nasza kultura 
|staje się coraz bardziej miesz 
czańska. To wlaśnie mieszczanin 
widzi „wszystko osobno”, mie- 
wając trudności z koordynacją 
|zjawisk. Właśnie mieszczanin tra- 
|dycyjnie czuje pogardę do wsi. 
„Wyszedł w jasny, pogodny 


„SUKCES FILMU ZALE 
"TAKŻE WIDZA” 


ozmowa z reżyserem Krzysztofem Wojciechowskim 


dzień” nie jest filmem folklory- 
stycznym; chciałem w nim uka- 
zać pewne zjawisko z dziedziny 


psychologii zbiorowości, które 
można by — chyba niezbyt 
precyzyjnie — określić jako nie- 


zgodę na śmierć gwałtowną. Bo- 
haterowie filmu utracili podczas 
wojny najbliższego. członka ro- 
dziny: zmobilizowany w 1939 r 
opuścił wieś w przededniu wrze- 
śnia. Fakt, że od tamtych lat 
wszelki słuch po nim zaginąj, 
jest raczej jednoznaczny; jed- 
nakże jego najbliżsi nie potrafią 
pogodzić się z jego śmiercią, 
nienaturalną, gwałtowną, nieza- 
winioną, z dala od swoich; jest 
ona sprzeczna z ich doświadcze- 
niem, z ich prostym poczuciem 
sprawiedliwości. Czekają, w ko- 
lejne rocznice jego odejścia urzą- 
dzają uroczyste przyjęcia, po- 
święcone pamięci zaginionego. 

Taki temat wymagał dość skom- 
plikowanego klucza formalnego: 
ta chłopska niezgoda na śmierć 
jest prosta, naiwna — ale zara- 
zem jest w niej coś mistycznego. 
Cały film musiał być właśnie ta- 
ki — prosty i zarazem monumen 
talny; mieć w sobie coś z miste- 
rium. Próbowaliśmy filmować 
twarze chłopskie tak, by przy- 
pominały ikony. 

Sukces każdego filmu zależy 
w dużej mierze od wyobraźni — 
nie tylko realizatorów, ale także 
widza. W dwa lata po dokumencie 
„Wyszedł w jasny, pogodny 
dzień” zrealizowałem „Skrzydla”, 
średniometrazowy film telewizyj- 
ny według powieści „Zwierzo- 
człekoupiór” Tadeusza Konwic- 
kiego; gdybym miał w dwóch 
słowach określić jego tematykę, 
powiedziałbym, że jest to film 
o potrzebie wyobraźni. Film od- 
chodzi daleko od oryginału. Kon- 


dzi 


ŻY OD WYOBRAŹNI 


wicki napisał powieść „z klu- 
czem”, w której rozprawia się z 
pewnymi postaciami warszaw- 
skiego środowiska artystycznego 
i kulturalnego. W filmie chcieli- 
śmy skonfrontować dwa światy 
świat rodziny inteligenckiej, opa- 
nowanej uczuciem niemożności 
— oraz świat wyobraźni kilkuna- 
stoletniego chłopca. Nasz mło- 
dociany bohater, stykający się 
codziennie z ową krainą totalnej 
niemożności, ucieka w krainę 
fantazji, marzeń, wyobrażeń. Bar- 
dzo bym chciał, żeby przynajmniej 
tym razem nasze intencje dotarły 
do widza... Film został niedawno 
ukończony i nie był jeszcze emi- 
towany w programie TV. 
Rozmawiał (ski) 


KOSZALIN 73 


Cenne nagrody w konkursie 
„MŁODZIEŻ NA EKRANIE” 


Ogłoszony w nrze 12 „Filmu” — 
wspólnie ze „Sztandarem Mło- 
dych” — konkurs z okazji sierp- 
niowego przeglądu filmów fa- 
bularnych o tematyce młodzie- 
żowej w Koszalinie, trwa do 
31 maja br. Zadaniem uczestni- 
ków jest nadesłanie do redakcji 
„Filmu”, ul. Puławska 61, 02-595 
Warszawa, karty pocztowej z od- 
powiedzią na następujące pyta- 
nie: 

W którym z wymienionych 
ilmów znalaz! problemy 
i sprawy najbliższe Twoim 
doświadczeniom oraz przeży- 
ciom Twoich rówieśników? 

Przy odpowiedzi należy podać 
imię, nazwisko, adres z numerem 
kodu, wiek i zawód; na kartce 





pocztowej dopisać hasło: „Mło:. 


„Wyszedł w jasny, pogodny dzień” reż. Krzysztofa Wojciechowskiego 

































WYDARZENIA. W Warszawie 
odbył się X Zjazd Stowarzyszenia 
'olskich Artystów Teatru i Filmu 
yskutowano o problemach bazy 
lechnicznej teatrów i warunkach 
racy aktorów, zwłaszcza o wdra 
aniu do zawodu młodych adep 
łów sztuki aktorskiej, Prezesem 
PATiF został wybrany ponownie 
ustaw Holoubek 
PLANU. „Potop” pojawi się 
la ekranach o kilka miesięcy 
icześniej, niż przewidywał to plan 
jeneralny filmu. Dwie pierwsze 
rie zobaczymy prawdopodobnie 
z w okresie Nowego Roku 
974, dwie następne — w kilka 
odni później. Jest to wynik 





































Reżyser Andrzej J. Piotrowski na planie filmu „Zasieki 


zobowiązań podjętych w kwiet- 
niu przez ekipę realizującą nasz 
„supergigant" dla uczczenia świę- 
ta 1 Maja. Ukończono już zdjęcia, 
film wszedł w fazę montażu 
i udźwiękowienia. © Dobiegł koń- 
ca pierwszy etap realizacji filmu 
„Zasieki' Andrzeja J. Pietrow- 
skiego. Z plenerów pod Orzyszem 
ekipa przenosi się do wytwórni 
wrocławskiej. Filmowane tam bę- 
dą sceny w ziemiance, w której 
bohaterowie spędzają noc przed 
bitwą pod Lenino. Na zdjęciu 
wielka scena przemarszu wojsk. 
Wzięło w niej udział okolo 1200 
statystów. Z trudem odnaleziono 
i uruchomiono potrzebną ilość 





fot. J. Troszczyński 


autentycznego sprzętu i broni 
m.in. słynne „katiusze”. Nad rea- 
liami wojskowymi filmu czuwa 
konsultant, pułkownik dyplomo- 
wany Zdzisław Romatowski. Głó- 
wne role w „Zasiekach” grają: 
Damian Damięcki, Olgierd Łu- 
kaszewicz, Andrzej Wojaczek, An- 
drzej Kopiczyński, Janusz Byl- 
czyński, Eugeniusz Kujawski, Je- 
rzy Janeczek, Wirgiliusz Gryń 
i Ryszard Kotys. Operatorem jest 
Stefan Matyjaszkiewicz, kierow- 
nikiem produkcji Wojciech Kar- 
molińsk. FESTIWALE, KON- 
KURSY. Centralny Ośrodek In- 
formacji Turystycznej wraz z oś- 
rodkami wojewódzkimi i przy 


współpracy PTTK, organizuje XII 
Festiwal Filmów Turystycznych — 
jubileuszowy, ze względu na 
obchody stulecia polskiej tury- 
styki. Właściwy konkurs odbywa 
się między 10 a 30 maja; przy- 
znane zostaną nagrody: „Zloty 
Kompas” dla filmu najlepiej służą- 
cego potrzebom turystyki, dwa 
„Srebrne Kompasy” — za po- 
pularyzację piękna i atrakcji Pol- 
ski i za wartości społeczno-wy- 
chowawcze oraz trzy nagrody 
specjalne. Od 1 lipca do 30 listo- 
pada trwać będzie plebiscyt wi- 
dzów; film, który zdobędzie naj- 
większą ilość głosów, otrzyma 
„Zielony Kompas". © II Ogólno- 
polski Festiwal Filmów Studen- 
ckich we Wrocławiu zakończył 
się sukcesem Jacka Dembosza 
z krakowskiego studenckiego AKF 
„Omag”, który za filmy „Oblicza 
prawdy” i „Drogi wolności” 
otrzymał Grand Prix ufundowaną 
przez rektora Politechniki Wro- 
cławskiej. Zdobył on także na- 
grodę publiczności. NOWOŚCI 
WFO. Łódzka Wytwórnia Fil- 
mów Oświatowych zrealizowała 
ostatnio serię filmów poświęco- 
nych muzyce i muzykom. Są 
wśród nich dwa filmowe portrety 
artystów: „Cztery temperamenty” 
reż. Andrzeja Papuzińskiego o 
rodzinie Wiłkomirskich — Marii, 
Wandzie, Józefie i Kazimierzu 
oraz „Lekcja śpiewu” reż. Stani 
sława Kokesza, opowiadająca o 
karierze artystycznej znakomitej 
solistki Teatru Wielkiego w War- 
szawie, Krystyny Szczepańskiej 
W cyklu filmów zapoznających 
widzów z tajnikami instrumentów 
muzycznych ukończono trzy fil- 
my reż. Piotra Studzińskiego — 
„Instrumenty dęte”, „Instrumenty 
perkusyjne” i „Instrumenty smycz- 
kowe” 


dzież na ekranie”. Wśród ucze- 
stników zostaną rozlosowane na- 
grody, m.in. zaproszenie do udzia- 
łu w Przeglądzie dla 2 osób na 
koszt organizatorów, kamera fil- 
mowa 8 mm, 2 aparaty fotogra- 
ficzne i 2 adaptery 


A oto lista tytułów: 


1. „Anatomia miłości” reż. Roman Za- 
łuski: 2. „Poślizg” reż. Jan Łomnicki; 
3. „Seksolatki” reż. Zygmunt Hubner. 
4. „Szklana kula” reż. Stanisław Ró- 
żewicz; 5. „Trąd” reż. Andrzej Trzos- 
Rastawiecki; 6. „Trzeba zabić tę mi- 
łość” reż. Janusz Morgenstern: 7. 
„Trzecia część nocy” reż. Andrzej Żu- 
ławski; 8. „Uciec jak najbliżej” reż 
Janusz Zaorski; 9. „ Wezwanie” reż 
Wojciech Solarz; 10. „Zabijcie czarną 


owcę" reż. Jerzy Passendorfer. 11 
„Życie rodzinne” reż. Krzysztot Za- 
nuśsi. 


© Polski film 
animowany 


© Filmowy Kraków 


NOWE PRACE 
DOKTORSKIE 


W Instytucie Sztuki PAN odbyły 
się w kwietniu obrony dwu prac 
doktorskich poświęconych pro- 
blemom filmu polskiego. Pro- 
motorem obu była doc. dr Alicja 
Helman, recenzentami — profe- 
sorowie Bolesław Lewicki, Ju- 
liusz Starzyński i Karol Estreicher. 

Mgr Andrzej Kossakowski 
napisał dysertację „Polski film 
animowany (1945—1969)". 
Omawiając narodziny i rozwój tej 
dziedziny kinematografii, spre- 
cyzował jednocześnie wiele po- 
jęć i kryteriów estetycznych, nie- 
zbędnych do zrozumienia specy- 
fiki filmu animowanego. Zasad- 
nicza definicja filmu animowanego 
została przez Kossakowskiego po- 
dana następująco: „Jest to film 
realizowany techniką poklatko- 
wą. w którym statycznemu przed- 
miotowi nadano iluzoryczny ruch” 
W realizacji i percepcji, takiego 
filmu priorytetową rolę odgrywa 
warstwa plastyczna. Kossakow- 
ski zgromadził cenne materiały 
historyczne o pierwszych kro- 
kach polskiej animacji, jej syste- 
mie organizacyjnym i produkcyj- 
nym. Praca ma ambicje nie tylko 
naukowe, ale i kronikarskie, za- 
wiera wiele cennych wniosków 
dotyczących przyszłości filmu ani- 


mowanego. 
Autorem pracy „Filmowy Kra- 
ków 1896—1969. Ludzie — 


teorie — zdarzenia” jest mgr Zbi- 
gniew Wyszyński, działacz ru- 
chu studyjnego z Krakowa, kie- 
rownik artystyczny kina „Sztuka”; 
jego dysertacja daje monografię 
kultury filmowej jednego miasta, 
ujętą w trzech aspektach: socjo- 
logicznym, estetycznym i teore- 
tycznym. W czasie swych poszu: 
kiwań Wyszyński odnalazł m.in 
nie publikowane prace Leona 
Chwistka poświęcone filmowi, 
kopie nie znanych filmów inż 
Szczęsnego Mysłowicza przypo- 
minających Kraków połowy lat 
30-tych, bezcenny dokument hi- 
storyczny — film nakręcony przez 
inż. Tadeusza Franiszyna w mo- 
mencie wycofywania się hitlerow- 
ców z Krakowa. W części teore- 
tycznej autor przedstawił m.in. 
dorobek teoretyczny zawarty w 
publikacjach: Karola Irzykowskie- 
go. Mariana Stępkowskiego, Ja- 
nusza Mariana Brzeskiego, Jana 
Brzękowskiego, Tadeusza Peipe- 
ra, Witolda Zechentera. Zdaniem 
prof. Lewickiego jest to pierwsza 
w polskim piśmiennictwie filmo- 
wym próba regionalizacji dziejów 
kina, cenny wkład do dziejów 
kultury polskiej. 

Mamy nadzieję, że te intere- 
sujące i cenne prace zobaczymy 
niedługo na półkach z książkami. 

(bz) 
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Trzecia rozmowa 
z prof. Kazimierzem 
MICHAŁOWSKIM 














Recenzje: 

SPALONY LAS 

MĘŻCZYZNA, KTÓRY MI SIĘ PODOBA 
CZŁOWIEK STAMTĄD 

PORTRETY HENRYKA RODAKOWSKIEGO 










Recenzja: 
MOTYLE 





Bogdan Zagroba: 
REŻYSER W POSZUKIWANIU 
SAMEGO SIEBIE 


Felietony: 
CZESŁAWA DONDZIŁŁY 
JERZEGO NIECIKOWSKIEGO 








Henryk Depta: 
NAJPRZEWROTNIEJSZA 
ZE WSZYSTKICH SZTUK 









Aleksander Ledóchowski: 
KSIĄŻKI, KTÓRE SĄ 
! KTÓRYCH NIE MA 







Anna Habryn: 
GRANICA CORAZ 
WYRAŹNIEJSZA 







Jerzy Giżycki: 
KORESPONDENCJA 
Z CZECHOSŁOWACJI 








Wojciech Wierzewski: 
INWENCJA 
I RZETELNOŚĆ 








Moje spotkania z filmem: 
ALINA JANOWSKA 








Wanda Wertenstein 
przedstawia 
ALEKSANDRĘ ZAWIERUSZANKĘ 
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|orizaiej Bogumiła Drozdowskiego na str. 8. Na zdjęciu Bożena Fedorczyk w roli 














Burl lves: 


Dosyć niewdzięczna rola — wy- 
stępować stale w cieniu innych po- 
staci, pojawiać się w tle, na margi- 
nesie głównego nurtu filmowej 
akcji. Niewielu tylko ma odwagę 
świadomie wybrać ten typ aktor- 
stwa, choć przecież tego rodzaju 
wybór nie musi wcale godzić w 
artystyczne aspiracje i ograniczać 
możliwości _ wyrazu Nierzadko 
wprost przeciwnie — rygory sce- 
nariusza, ograniczenia czasowe, ja- 
kie narzuca krótka, chwilowa obec- 
ność aktora na ekranie, otwierają 
przed nim szczególne szanse „op- 
tymalizacji” niepozornej nawet roli, 
zmuszając do gry maksymalnie in- 
tensywnej i skondensowanej, stwa- 
rzając potrzebę szczególnej eko- 
nomii w dysponowaniu środkami 
aktorskiego warsztatu. 

W niezbyt udanym, lecz dość 
efektownym i w miarę emocjonują- 
cym filmie kanadyjskim „Jedynym 
wyjściem jest śmierć” 64-letni Burl 
lves występuje na drugim planie, 
chociaż wartki rozwój sensacyjnej 
akcji koncentruje się wokół sza- 
leńczych zamierzeń kreowanej przez 
niego postaci multimilionera Traska. 
On to właśnie zbudował w Górach 
Skalistych i wyposażył we wszel- 
kie cuda medycznej techniki wspa- 
niałe „miasto wiedzy”, organizując 
je niczym placówkę policyjną. Po- 
zostaje jednak w cieniu, aż do ostat- 
nich kilkunastu minut projekcji. 
Rzadko i na krótko pojawia się na 
ekranie, lecz niby złowrogi demon 
jest wszechobecny na całym roz- 
ległym obszarze swej posiadłości. 
Jego obecność zwielokrotniają ka- 
mery i ekrany telewizyjne, aparaty 
podsłuchowe, helikoptery, cała ar- 
mia karnych i czujnych podwład- 
nych. Bez koordynującego działa- 
nia Traska, bez jego osobistej kon- 
troli i energicznych zarządzeń ta 


potężna machina traci jednak swą 
moc, zaczyna funkcjonować nie- 
sprawnie. 

Dopiero w obliczu śmiertelnego 
zagrożenia, schorowany i wycień- 
czony Trask 'ujawnia w pełni nie- 
bywałą siłę swej osobowości, nie- 
słychaną żywotność i energię — 
wszystkie przymioty, którym za- 
wdzięczał rozmach swych przedsię- 
wzięć gospodarczych i zawrotne 
sukcesy finansowe. Wymieniając co 
chwila aparat tlenowy na mikrofon, 
wpatrzony w szereg telewizyjnych 
monitorów nad swym łóżkiem, Trask 
bezbłędnie kieruje akcją pościgu za 
parą uciekinierów z „miasta wie- 
dzy”. Złowroga, bezosobowa moc 
supernowoczesnej techniki i nie- 
ludzkiej organizacji,  odczuwana 
przez widza od początku projekcji, 
zyskuje teraz wyraziście ludzkie, 
choć może jeszcze bardziej przera- 
zające i okrutne oblicze. 

Burl lves kreuje postać demonicz- 
ną, lecz niesamowitość Traska uwi- 
dacznia się przede wszystkim w 
efektach jego poczynań, chciałoby 
się rzec — w jego dziele. Zewnętrz- 
na naturalność wyglądu milionera 
skontrastowana została z ukrytym 
szaleństwem jego zamierzeń, fizycz- 
na słabość — z ogromną siłą psy- 
chiczną i zachłannym pragnieniem 
przetrwania, powierzchowna jowial- 
ność, a nawet dobroduszność — 
z bezwzględnie i precyzyjnie wyli- 
czonym okrucieństwem. 

Krępy, silnie zbudowany, sprawia 
wrażenie człowieka megalomańsko 
pewnego siebie i niefrasobliwie za- 
dufanego w pomyślność swej gwia- 
zdy. Imponuje spokojem, lecz stwa- 
rza wokół siebie atmosferę tajemni- 
czego niepokoju. Intrygująco za- 
gadkowe jest jego spojrzenie zza 
cienkich szkieł w drucianej oprawce, 
spojrzenie przenikliwe, ostre, to 
znów jakby skierowane do we- 
wnątrz — niewidzące. Niewielki za- 
rost wokół zaciśniętych lekko ust, 
nieodłączna fajka, wysoko sklepione 
czoło i zaczesane na bok krótkie, 
posiwiałe włosy czynią jego twarz 
wyrazistą i charakterystyczną. Mo- 
głaby to być twarz intelektualisty, 
gdyby nie odmieniał jej czasem rys 
hamowanej brutalności i skrywa- 
nego prostactwa. Aż do kulmina- 
cyjnego momentu filmu lves gra 
oszczędnie i dyskretnie, lecz coraz 
to sygnalizuje wysiłek, którego ta 
oszczędność wyrazu wymaga. W ten 
sposób aktor zdradza sztuczność 
i fałszywość roli, jaką Trask odgry- 
wa wobec swych ofiar. 

Złowrogi milioner staje się w pełni 
sobą dopiero w dramatycznych 
chwilach tropienia i ścigania ucie- 
kinierów. Śmiertelna choroba para- 
liżuje ruchy Traska, lecz nie może 
zniszczyć jego wewnętrznej aktyw- 
ności. Chory milioner mógłby się 
załamać tylko w obliczu częściowej 
choćby porażki z równorzędnym 
przeciwnikiem, to znaczy równie ży- 
wotnym, ekspansywnym i przedsię- 
biorczym mężczyzną, jakim jest, 
kreowany przez Stuarta Whitmana, 
dr Purvis. U kresu uporczywej pogo- 
ni zachowanie starego Traska ule- 
ga raz jeszcze niespodziewanej od- 
mianie. Złowrogi maniak w chwili 
nagłego odpływu sił, wyczerpania, 
rezygnacji prawie, budzi nieomal od- 
ruch współczucia. Jest to najbar- 
dziej może wymowny sprawdzian 
sugestywności aktorskiego kunsztu 
Burla lvesa. 


TADEUSZ SZYMA 





Z Z PP ZE R O A I, 


— Panie profesorze, chciałbym 
teraz zadać pytanie, które nie 
lączy się bezpośrednio ze ,„Wspo- 
mnieniami z p. lości”, ani 
z filmem historycznym, ale które 
dotyczy tematu: „Obecność anty- 
ku we współczesnym świecie”. 
Jest pan znawcą sztuki antycznej, 
w swych pracach — mi.in. w 
książce „Jak Grecy tworzyli sztu- 
kę” definiował pan _ istotę 
sztuki greckiej i rzymskiej. Czy 
w pana odczuciu sztuka wspól- 

















czesna nie tylko film, także 
teatr, literatura czy sztuki pla- 
styczne — stanowi kontynuację 


sztuki dawnych Greków i Rzy-. 


mian? Czy jest w swej istocie 
podobna do sztuki antycznej? 


— No cóż, temat jest chyba 
zbyt obszerny, by można go 
wyczerpać w krótkiej rozmowie. 
Na pewno jakiś kontakt wciąż 
istnieje. W końcu można powie- 
dzieć, że cała europejska sztuka 
bazuje na antyku. Grecy nauczy- 
li nas pewnego sposobu odtwa- 
rzania Świata. To oni odkryli 
np. głębię perspektywiczną w 
malarstwie, której Egipcjanie nie 
stosowali, 'a którą my po- 
wszechnie _ zaakceptowaliśmy. 
Przyjmując ten punkt widze- 
nia — możemy nawet sztukę fil- 
mową uznać za rozwinięcie i u- 
doskonalenie pewnych zjawisk 
w sztuce antycznej. Myślę tu 
o tzw. stylu kontynuacyjnym, 
który ukazywał różne fazy tego 
samego wydarzenia. Polegało to 
na tym, że na fresku czy płasko- 
rzeźbie powtarzały się w pew- 
nych odstępach te same postacie, 
tyle że każdy następny fragment 
przedstawiał sytuację chronolo- 
gicznie późniejszą. Ten sposób 
obrazowania pojawia się już 
w annałach i kronikach królew- 
skich Egiptu: jego najgłośniej- 
szym przykładem są chyba spi- 
ralne płaskorzeźby na  ko- 
lumnach Trajana czy Marka 
Aureliusza w Rzymie. Styl kon- 
tynuacyjny wskazuje na to, że 
sztuka starożytna marzyła o tym, 
by środkami plastycznymi uka- 
zać ruch, upływ czasu. Film jest 
najdoskonalszym  urzeczywist- 
nieniem tego marzenia. 

Chyba najbardziej oddaliła się 
od antyku współczesna sztuka 
abstrakcyjna. Ale i dla niej moż- 
na by znaleźć jakiś wzorzec 
w antyku. Przypomnijmy orna- 
mentykę grecką; była ona próbą 
odtworzenia pewnych kształtów 
występujących w przyrodzie (np. 
roślin, gałęzi, liści) tyle że 
w formie przestylizowanej. Moż- 
na powiedzieć, że dzisiejsza pla- 
styka abstrakcyjna narodziła się 
z podobnych prób. 

Wyliczyłem tu pewne związki, 
analogie między sztuką antyczną 
a współczesną. Chyba jednak nie 
należy ich przeceniać, bo nie one 
decydują o obliczu naszej sztuki 
współczesnej. Myślę, że waż- 
niejsze od podobieństw są jed- 
nak różnice. I trudno się temu 
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dziwić. W końcu sztuka współ- 
czesna formowała się w zupełnie 
innej rzeczywistości historycznej 
i przyrodzonej. 


— Na czym więc owe różnice 
polegają? Czy na tym, że Grecy 
i Rzymianie inaczej pojmowali 
cel, zadania sztuki? Sztuka grec- 
ka — co do tego badacze są 
chyba zgodni — zawsze dążyła 
do harmonii, symetrii, równowa- 
gi, wzniosłości. Dlatego też nie- 
którzy krytycy posądzają ją dziś 


o to, że idealizowała rzeczy- 
WIStOŚĆ... 

Mówi pan o typowości 
w sztuce greckiej. Rzeźbiarz 


grecki, przedstawiający postać 
ludzką czy boską zantropomor- 
fizowaną, starał się podkreślić 
cechy typowe; cechy, które sta- 
nowiły o istocie tej postaci. 
Podobnie postępował drama- 
turg, przedstawiając jakiś kon- 
flikt. Posądzenie o idealizację 
jest niesłuszne; chodzi tu o pew- 
ną koncepcję realizmu. Polega 
ona na odrzuceniu tego, co 
przypadkowe, marginesowe; na 
podkreślaniu cech czytelnych, 
wyrazistych, mogących liczyć na 
rezonans społeczny. Może wiąże 
się to z faktem, że sztuka grecka 
zawsze pragnęła pełnić funkcję 
wychowawczą. Widać to może 
najlepiej na przykładzie teatru 
starogreckiego. Pamiętajmy, że 
w Atenach widzowie teatralni nie 
płacili za prawo wstępu. Prze- 
ciwnie — to organizatorzy pła- 
cili widzom za to, że przyszli 
obejrzeć sztukę. 

Sztuka naszych czasów poj- 
muje realizm inaczej. Współ- 
czesny artysta nie szuka tego, co 
typowe, lecz tego, co indywi- 
dualne, niepowtarzalne, nawet 
wyjątkowe. Wyjaśnijmy to na 
przykładzie. Sofokles, pisząc 


„Antygonę”, podkreślał przede 
wszystkim to, co nadawało dra- 
matowi sens ogólnoludzki: kon- 








Antygona- 
przypadek 


kliniczny? 





z prof. KAZIMIERZEM MICHAŁOWSKIM 


rozmowa trzecia 


flikt moralny, sprzeczność mię- 
dzy dwoma obowiązkami, które 
bohaterk winna spełnić. 
Wyobraźmy sobie teraz współ 
„Antygony”: po 
prawdzie, nie zbyt 
wielkiej wyobraźni, bo przecież 
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dramaty i filmy, wykorzystujące 
motywy fabularne tragedii an 
tycznych. Współczesna wersja 

Antygony” zwracałaby przede 
wszystkim uwagę na motywację 
psychologiczną konfliktu, na 
podteksty, subtelności psycho- 
logiczne; na ulotną atmosferę 


Współczesne wersje tragedii antycznych opisują przypadki kliniczne 





nastrój panujący w domu Kreo- 
na itp. Przypuszczam, że twórca 
bardziej „„radykalny” 
wałby interpretacji zgodnej z 
teorią psychoanalizy: wskazałby 
na kompleksy Antygony czy 
Kreona, może na kazirodcze 
stosunki łączące Antygonę i Po 


spróbo 


Cardinale w „Błędnych gw 


linika, itp. Historia, która u So- 
foklesa dotyczyła każdego z nas, 
tu zmieniłaby się w indywidual- 
ny przypadek kliniczny 

w cała nasza 
sztuka współczesna jest właśnie 
taka: dąży do ukazywania po- 
Staci, sytuacji i wydarzeń zindy- 
zowanych jednostko: 
Do typowości nie przy- 
wiązuje się Dziś 
artysta pragnie przede wszystkim 


uncie 
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widua 
wych 





bytniej wagi 
zafrapować odbiorcę prawdą 
podpatrzonych szczegółów, nie 
zwykłością sportrelowanego Śro- 
dowiska 

Jak to się stało, że dziś poj 
mujemy inaczej zadania 
sztuki? Przyczyn szukałbym w 
fakcie, że nasza współczesna cy- 
wilizacja wiele bardziej 
skomplikowana niejednolita 
Żyjemy w świecie różnych, czę- 
sto sprzecznych ze sobą wzor- 
ców, ideałów. Nie było tego 
w starożytności. Grecja w okre- 
sie od V do III wieku przed na- 
szą erą stanowiła zespół małych 
państewek, utrzymujących ogra- 
niczone kontakty z resztą Świa- 
ta. Akceptowano tu jednolity 
piękna czy moralności, 
jednolity system myślenia, od- 
czuwania. Egipt. 


cele i 


jest o 
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choć teryto- 
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„SPALONY LAS" („Padurea pier- 
duta''). Reżyseria: Andrei Blaier. 
W rolach głównych : Cornel Patrichi, 
Ilarion Ciobanu, Leri Pintea-Homeag. 
Rumunia 1971. 





„Spalony las” jest osobliwą ba- 
śnią o roku 1944. Wszechobecne 
zło opanowało świat i dwaj bracia 
muszą określić do niego swój sto- 
sunek. Starszy wybiera spokój w 
zamian za zgięty grzbiet, bierność 
i posłuszeństwo. Młodszy — bunt 
w imię godności swojej i uciemię- 
żonego ludu. Zabija złych okupan- 
tów, zabiera pieniądze bogaczom, 
tępi donosicieli, uwalnia bojowni- 
ków o wolność. Jest jednak boha- 
terem z baśni, samotnikiem, który 
odmawia przyłączenia się do zorga- 
nizowanej partyzantki. Umiera świa- 
domy swego losu, walcząc do 
końca; ostatni zbójnik XX wieku 
Mimo dość surowego aktorstwa, 
postać Simiona jest głównym wa- 
lorem filmu. 

Baśń rozwija się według starych 
reguł: bracia kochają tę samą piękną 
dziewczynę; konflikt musi się prze- 
mienić w tragedię. Starszy powołuje 
się na bogactwo i rozsądek, młod- 
szy okazuje zalety charakteru i ser- 
ca; jak w każdej baśni dziewczyna 
kocha niepodległego duchem bun- 
townika, ale z woli ojca wychodzi 
za tego, który zapewni jej dobrobyt 
Na weselu dochodzi do próby sił 
wyrażonej bardzo bajkowo: tań- 
cem. Szczera miłość zwycięża, ale 
wtedy właśnie wkracza przemożne 
Zło. Z lasu pada anonimowa seria: 
Zło zabija dziewczynę, a lud posą- 
dza o zabójstwo starszego brata. 
Sprawa wyjaśni się dopiero po la- 
tach. 

Opór stawiany złym siłom jest 
więc w „Spalonym lesie” miarą 
etyki i moralności jednostki, warto- 
ści zaś nie mierzy się bogactwem, 
lecz siłą charakteru i uczucia. Od- 
wieczne reguły baśni okazały się 
przydatne, posłanie dydaktyczne fil- 
mu zyskało naturalność i prostotę 
moralitetu, a niektóre zdarzenia 
patetyczną mglistość wspomnienia- 
— mitu. Rozlegla sceneria delty Du 
naju stanowi romantyczną oprawę 
tragedii. 

„Spalony las' mógł być nieco- 
dziennym osiągnięciem, gdyby twór- 
cy nie zlękli się swego pomysłu. 
Pierwsza sekwencja filmu: obok 
paleniska, miejsca dawnego dra- 
matu, pokazana jest budowa. Po 


„Spalony las” 








CENE 


co? Abyśmy wiedzieli, że dziś dużo 
się buduje. Autorzy opowiadają 
uwzniośloną baśń, pokazując ró- 
wnocześnie realia wojny: minowa- 
nie wód, biedę na wsi, represje 
żandarmów reżimu Antonescu, oku- 
pacyjny handelek. Stereotypowy 
wojenny „mały realizm” nie chce 
i nie może się zgodzić z baśnią. Pra- 
wa baśni dopuszczają różne roz- 
wiązania, gdy wojna dyktuje jedno: 
atak niemieckiej ekspedycji repre- 
syjnej (kwadrans naiwnego filmu 
wojenno-przygodowego z  apo- 
kaliptyczną sceną pożaru lasu). 
Pod koniec filmu buldożery wjeż- 
dżają na dawne pogorzelisko, by 
przygotować plac pod kolejną bu- 
dowę. Banalna symbolika, tym bar- 
dziej chybiona, że właśnie na tym 
pogorzelisku autorzy wykryli arty- 
stycznie i ideowo płodne możli- 
wości. 

Mimo niekonsekwencji „Spalo- 
ny las" jest jednym z ciekawszych 
wydarzeń w kinie rumuńskim, jest 
oryginalną próbą odnowienia skon- 
wencjonalizowanej tematyki przez 
wpisanie jej we wciąż ważny kanon 
ludowej baśni. 


CEZARY WIŚNIEWSKI 
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„MĘŻCZYZNA, KTÓRY Mi SIĘ 
PODOBA” (Un homme qui me plait"') 
Reżyseria: Claude Lelouch. W ro- 
lach głównych: Jean-Paul Belmon- 
do, Annie Girardot. Francja 1969 r. 





Recenzowanie filmów Leloucha 
stało się w Polsce zajęciem wściekle 
niebezpiecznym. Niech no ktoś na- 
pisze dobre słowo, a już sypią się 
pomówienia. „A gdzie tam, za po- 
zwoleniem, problemy? — mówią 
oponenci. — Temu to i Mniszkówna 
by się spodobała!” Albo: „on lubi 
każde byle co, zawinięte w barwny 
celofan” 

Podobne wydziwiania właściwie 
zdumiewają. Zwłaszcza w Polsce, 
gdzie połowa reżyserów — nierzad- 
ko nawet utalentowanych — nie 
umie sprawnie opowiadać, czytel- 
nie skomponować sceny, ani po- 
prowadzić aktora z pozostawieniem 
mu marginesu koniecznej impro- 
wizacji. Panuje w tym wydziwianiu 
wzruszająca zgodność krytyki nie 
z widzem wprawdzie, ale z filmow- 
cami. Znam trochę ich środowisko. 
Nie ma tam twórcy równie zniena- 
widzonego i opluwanego, jak Le- 
louch. Czy nie z zazdrości? 

Jak Hitchcock napięcia, jak Cha- 
brol dramatyzmu obyczajowego, 
tak Lelouch jest dla mnie symbolem 
sprawnego warsztatu. Czy dlatego 
tych wartości nie cenimy, że nie 
starczą do przebudowania Świata? 
„Mężczyzna, który mi się podoba” 
odpowiada przekonywająco na py- 
tanie, do czego służy „sprawny war- 
sztat”. Przyznajmy: scenariusz Pierre 
Uytterhoevena jest płaski jak płyta 
chodnikowa. Temat błahy, boha- 
terowie puści. Uytterhoeven pisze 
jednak w sposób, który Leloucha 


urządza — porowato. Historia ba- 
nalna (kobieta i mężczyzna — zno- 
wu! — spotykają się, kochają, po- 


tem ona chce nadal, a on już nie), ale 
w jej pory umie reżyser wsączyć tyle 
eliksiru życia, że w czasie seansu 
nikt z kina nie wychodzi. 

Ten tryb powstawania scenariusza 
wydaje mi się do przyjęcia, choć 
niby taki piekielnie ryzykancki. U nas 
ryzyka się nie lubi, więc chętnie 
bierze się wielki temat, choćby ży- 
wot geniusza, który odmienił dzieje 
ludzkości, a potem okazuje się, że 
nie ma go czym obudować, bo 
brak materiału. Tu dokładnie na 
odwrót — temat błahy, ale obudo- 
wuje się go smacznymi detalami, 
aż stanie się i zabawny, i znaczący. 

Temat obrasta ironią. | autoironią. 
To, co w poprzednich filmach Lelo- 
ucha było sentymentalnie i serio, 
tu już przechodzi w mruganie do 
widza. Pomysłowa muzyka Francisa 
Lai nadal brzmi fortissimo w miejscu 
największego napięcia  uczucio- 
wego. Ale przedtem, w uciesznej 
scenie „ucieczki przed Indianami”, 
Roger wyjawi Francoise kulisy pi- 
sania „złej muzyki do złego wester- 
nu”; jeśli widz podda się potem 
urokom ścieżki dźwiękowej, to z 
przeświadczeniem, że został lojalnie 
uprzedzony. 

Ta autoironia to dowód, że Le- 
louch świetnie zna argumenty wro- 
gów. Roger, który przyjechał do 





„Mężczyzna, który mi się podoba” 


Hollywood napisać muzykę do 
kiepskiego filmu, rzuca w twarz re- 
zyserowi: „nie powinieneś robić 
tego filmu! Bohaterowie bogaci, 


nieciekawi, podróżują dla przyjem- 
ności, stają w najdroższych hotelach 
— kto to dziś ogląda?" Odważnie. 
Bo nie wiemy, czy to dokładna cha- 
rakterystyka owego filmu, o którym 
bohater mówi, ale dowiemy się wnet, 
że to dokładna charakterystyka fil- 
mu „Mężczyzna, który mi się po- 
doba” '! 

Gra z widzem prowadzona jest 
ciągle w tym samym stylu: prowo- 
kować ataki i odparowywać je. 
Zbyt ładne tu wszystko” No to 
szczypta turpizmu: stara śpiewaczka 
w koszmarnym zbliżeniu, które uja- 
wnia czarne pieńki jej wygniłych 
zębów. Zbyt wymyślone? No to 
szczypta uczciwego dokumentaliz- 
mu: technika pracy, nad nagrywa- 
niem dźwięku w studio filmowym. 

Rzeczywiście, bohaterowie filmu 
są bogaci, stają w drogich hotelach, 
podróżują dla przyjemności („kto 
to dziś ogląda?) i irytują nas swą 
duchową czczością. Ale alibi Le- 
loucha, to właśnie jego, filmowe 
środowisko, w którym pewne kon- 
flikty typu „kobieta i męzczyzna” 
(nomen omen) dlatego właśnie tak 
wyglądają, że są wytworem moral- 
ności pasażerów odrzutowców, oby- 
czajowości telefonów Rzym — 
Los Angeles, światopoglądu zacho- 
dów słońca w intymnych górskich 
motelach. Historia Rogera i Fran- 
goise, przeniesiona w robotnicze 
suburbia Paryża, nie sprawdziłaby 
się psychologicznie. 

Lelouchowi nie wystarcza, że 
Annie Girardot gra siebie, tj. aktorkę 
filmową. On ten fakt — obudowuje. 
Nie tylko tym, że Francoise grywała 
ślepe, kulawe i głuchonieme (alfa- 
bet głuchych posłuży za gesty mi- 
łości!). Także tym, że pierwszy kon- 
takt Rogera z Francoise rozgrywa 
się „filmowo”: schadzka Francoise, 
na którą patrzy bohater, to po pro- 
Stu scena z jej filmu, do którego 
ma dorobić muzykę. Nierówność 
kondycji aktorki i kompozytora wy- 
razi Lelouch tyleż lakonicznie, ile 
dowcipnie scenką w recepcji ho- 
telu, gdzie Francoise mówi: „Pro- 
szę mnie zbudzić o 6-tej”, a on: 
„010-tej''; ona nato: „Szczęściarz!” 
on: „Trzeba się było uczyć muzyki!” 
Dialogi są więc zadbane; ich bły- 
skotliwość, to nie oderwane „złote 
myśli”, kolanem wepchnięte w byle 
scenę, ale podsumowanie określo- 
nych sytuacji. Na gorączkowe plany 
turystyczne Rogera Frangoise od- 
powiada: „Nie wiedziałam, że lubisz 
zwiedzać!'. „Ja też nie wiedzia- 
łem!'. Gdy zdradzony mąż wiezie 
Francoise z lotniska, po ciężkim 
milczeniu oświadcza, że już jej nie 
kocha. A po chwili — że gosposia 
wymówiła od pierwszego. 

Przestrzenie, w które: wprowadza 
nas kamera, są niezmiennie wy- 








szukane. Prywatna awionetka na 
tle majestatycznej Monument Val- 
ley. Westernowa bitka w Starym 
Tucsonie, ale nie z filmu, lecz jako 
spektakl dla turystów. Pokój ho- 
telowy, w którym wisi automat do 
gry i do którego wnosi śniadanie 
subretka w falbankowych majtkach, 
z kolorową podwiązką na lewej łyd- 
ce. Gdyby istniał na świecie night 
club, w którym usługiwałyby nie- 
dźwiedzie w greckich chlamidach, 
to i tam by nas Lelouch zaprowadził 
uprzednio wmontowawszy niedź- 
wiedzie w tok fabuły. 

W pewnej chwili reżyser przenosi 
akcję do cyrku. Trapezy, akrobaci, 
żonglerzy. Ale to cyrk amerykański, 
zwielokrotniony, widowisko toczy 
się na dwóch arenach jednocześnie. 
Cyrk Leloucha jest jeszcze zachłan- 
niejszy, mamy bowiem obok wi- 
dowisko trzecie: Rogera i Francoise. 
Życie, jako widowisko. Życie pod- 
niesione do potęgi widowiska. Po- 
tęgowanie jest działaniem chłod- 
nym, wykalkulowanym, oderwa- 
nym od potocznego doświadczenia. 
Efektownym, ale trudnym. Łatwo 
się pomylić. 

Rachunek Leloucha jest bezbłęd- 
ny. 


JERZY PŁAŻEWSKI 


LOKOMOTYWY 
i 
REWOLUCJA 





„CZŁOWIEK STAMTĄD" („Czeło- 
wiek s drugoj storony — Mannen 
fra andra sidan''). Reżys Jurij 
Jegorow. W rolach głównych: Bibi 
Andersson, Wiaczesław Tichonow. 
ZSRR-Szwecja, 1972 r. 








Akcja „Człowieka stamtąd” Ju- 
rija Jegorowa obejmuje pierwsze 
lata Rewolucji Październikowej 
i wojny domowej. W zniszczonym 
kraju panoszył się głód i nędza. Rząd 
czynił ogromne wysiłki, by ożywić 
gospodarkę narodową, nie zawsze 
jednak skuteczne. Funkcjonowanie 
przemysłu zależało od normalnej 
pracy transportu. Tymczasem tory 
porosły trawą, parowozy i wagony 
zmieniły się w zardzewiałe żelastwo. 
Własnymi środkami nie można było 
uruchomić komunikacji „kolejowej. 
Wyjściem z impasu stało się nawią- 
zanie współpracy z zagranicą 

Nie było to jednak rzeczą łatwą 
Większość państw europejskich sto- 
sowała blokadę ekonomiczną Rosji 
Radzieckiej. W grę wchodziły tylko 
państwa neutralne. Przemysł szwe- 
dzki gotów był przyjąć zamówienia 
na wykonanie taboru kolejowego 
pod warunkiem płacenia dewizami 
w złocie na miejscu, bo banki szwe- 
dzkie nie zawierały transakcji ze 
znacjonalizowanymi bankami ra- 
dzieckimi. Tymczasem przedmioty 
wartościowe wywożone z Kraju 
Rad były konfiskowane przez od- 
działy białogwardzistów, a na wo- 
dach neutralnych przez okręty 
państw stosujących blokadę. Nale- 
żało wykazać się sporą dozą sprytu 
i pomysłowości, by ominąć niebez- 


pieczeństwa, dowieźć złoto na miej- 
sce przeznaczenia, a później dopro- 
wadzić lokomotywy do Rosji. 

W „Człowieku stamtąd” reali- 
zatorzy ograniczyli tło politycznych 
wydarzeń, pokazując tylko jedną 
transakcję, którą wysłannik radziec- 
ki przeprowadza w Szwecji. Zamiast 
dramatu politycznego mamy więc 
elementy opowieści sensacyjno- 
przygodowej, połączone z delikat- 
nie poprowadzonym wątkiem mi- 
łosnym. 

Centrum uwagi zajmuje interesu- 
jąca postać bohatera, grana przez 
Wiaczesława Tichonowa — pa- 
miętnego Andrzeja Bołkońskiego 
z „Wojny i pokoju” Bondarczuka 
Krymow przeprowadza transakcje 
handlowe, ma także czas na miłość 
do uroczej Szwedki, która pomaga 
mu wykorzystując swój wdzięk 
i spryt. Na drodze radzieckiego wy- 
słannika staje jego dawny przyjaciel, 
działający na rzecz kontrrewolucji. 
Wątek przyjaciół, których poglądy 
są coraz bardziej rozbieżne, ukazany 
został przekonywająco, choć gro- 
ził uproszczeniem. W rysunku po- 
staci reżyser korzystał ze wzorów 
„Ucieczki” Michaiła Bułhakowa, 
która jest wszechstronnym studium 
rodzajowym rosyjskiej emigracji. 

Ciekawie wypadł w filmie wątek 
sensacyjny. Przeszkody, które kom- 
plikują zawarcie transakcji handlo- 
wej, dają opowieści sporą dozę 
napięcia, nie pozbawiając jej jed- 


nak kolorytu obyczajowego i poli-- 


tycznego epoki. Nieoczekiwana tra- 
gedia osobista bohatera w finale 
filmu wynika logicznie z przebiegu 
akcji, pogłębiając jej treść psycho- 
logiczną. 

Niezależnie od walorów sensa- 
cyjno-widowiskowych „Człowiek 
stamtąd” jest rzetelnym dokumen- 
tem z pierwszych lat po Rewolucji 
Październikowej. Skomplikowane 
problemy  białogwardyjskiej emi- 
gracji ukazane zostały w sposób 
pogłębiony, tak samo związki mło- 
dej republiki z tymi państwami 
ościennymi. które na przekór blo- 
kadzie ekonomicznej gotowe były 
do współpracy. 


JANUSZ SKWARA 


„Człowiek stamtąd” 


RODAKOWSKI 
KONTRA 
MATEJKO 


„PORTRETY HENRYKA  RODA- 
KOWSKIEGO”. Scenariusz i re 
zacja: Leszek Skrzydło. Wytwórnia 
Filmów Oświatowych w Łodzi, 
1972 r. 











Henryk Rodakowski, genialny portre- 
cista, doczekał się portretu — rzetelne- 
go — w filmie Leszka Skrzydły. Film 
w ciągu 10 minut zdążył zaprezentować 
niemal całą zawartość albumu Aurigi; 
Rodakowski malował niezbyt wiele. 
Portrety powstawały długo, podczas 
kilkudziesięciu podobno posiedzeń. Ar- 
tystę pochłaniało życie rodzinne, a gdy 
przeniósł się z Francji do Galicji, zabierały 
mu czas rozmaite prezesostwa i honory. 

W pamięci zostają twarze, traktowane 
przez widza raczej jako fotografie. Film 
kolorowy, zwłaszcza Orwo, sprowadza 
wciąż jeszcze barwy obrazu do umow- 
nych barw filmowych. Widz jest do nich 
przyzwyczajony. Obojętnie, co byśmy 
oglądali w danej technice barwnej, 
wiemy, że to właśnie Orwo. Dopiero 
przy taśmie Kodaka zapominamy o tech- 
nice. Działa tu także inne zjawisko, które 
odkrył Bazin, pisząc o filmach o malar- 
stwie, realizowanych przez Alaina Res- 
nais. Obraz malarski, przedstawiony na 
ekranie, traktujemy jak obraz rzeczywi- 
stości. Tak więc film o Chełmońskim bę- 
dzie przywodził na myśl plenery super- 
gigantów Sienkiewicza. Grupy ludzkie na 
tle pejzaży wiejskich wydadzą się jakby 
fotografowane przy pomocy transfoka- 
tora. Mieszają się trzy różne rzeczywi- 
stości: świat realny, obrazy i inne filmy. 


Przy Chełmońskim przypomni się — 
rykoszetem — „Pan Wołodyjowski”, 
przy Malczewskim — Wajda. Realiza- 


torzy filmów o malarstwie tworzą na ma- 
teriale cudzej sztuki jakby własny dra- 
mat filmowy. 

Nie zawsze latwo ten „dramat” wy- 
dobyć z samych obrazów. Rodakowski 





„Portrety Henryka Rodakowskiego” 


jest twórcą trudnym, jego „dramat psy- 
chologiczny” jest nieefektowny, ści- 
szony. W dodatku reżyser zdecydował 
się nie wychodzić poza muzeum. Nie 
pokazał więc żadnych fotosów ani do- 
kumentów z życia malarza i jego czasów. 
Musiał jednak znaleźć jakąś „atrakcję”. 
Znalazł ją: Rodakowski nie malował 
nigdy z pamięci ani z wyobraźni; nie 
umiał. Do swoich kompozycji historycz- 
nych robił specjalne studia ruchu, a 
dopiero potem „ubierał” modela i umiesz- 
czał w krajobrazie. Zestawienie szkiców 
z gotowymi postaciami daje na ekranie 
niezwykły i nieco pikantny efekt 
„tozbierania” biskupów, króla Zygmunta 
Starego i Bony ze znanego płótna „Wojna 
kokosza” 

Skoro już reżyser zdecydował się na 
formę wykładu historyczno -muzealnego, 
musiał jakoś Rodakowskiego zaszuflad- 
kować, znaleźć oponenta. | to właśnie 
budzi wątpliwości. Z filmu nie wynika 
jasno, kiedy malarz zaczynał karierę — 
a było to jeszcze w latach czterdziestych 
XIX w. Myli natrętne zestawienie z Ma- 
tejką. Natrętne — bo nadużywane w fil- 
mach WFO. Np. identycznie płótnami 
Matejki, zaczyna się film o Boznańskiej, 
mimo że epoka inna. Rozumiem zbożną 
chęć obrony w oczach widza „czystego 
artyzmu”, kameralnej, „niezaangażowa- 
nej” sztuki, można jednak przy tym po- 
paść w  niezamierzony schematyzm. 
Chcąc za wszelką cenę uzasadnić i 
„obronić” Rodakowskiego — autor 
filmu stworzył sztuczny konflikt. 


TADEUSZ SOBOLEWSKI 











MOTYLE 


Reżyseria: Janusz Nasfeter. W 
rolach głównych: ieci — Bożena 
Fedorczyk (Mo , Grażyna Mi- 
chalska (Honorka), Roman Mosior 
(Edek), Piotr Szczerkowski (Alek), 
dorośli: — Ilona Stawińska (ciotka 
Hela), Mieczysław Czechowicz (jej 
mąż). Zespół „„Iluzjon'”', 1973. 









O dzieciach można różnie: wesoło, 
smutno, poklepując po ramieniu. Wła- 
ściwie tak samo jak o dorosłych, tyle 
że inna jest tu amplituda nastrojów, bo 
inna skala dziecięcych przeżyć. Inna 
optyka, inny punkt widzenia. Artysta 
nie może spoglądać na Świat dziecka 
z pozycji stojącej, z perspektywy pta- 
siej, bo ów Świat wyda mu się wtedy 
tylko mrowiskiem pełnym niepojętego 
ruchu, a co gorsza — i nieuzasadnio- 
nego wrzasku. Więc trzeba przy- 


kucnąć. Pozycja to niewygodna ale 
jedyna do przyjęcia, tylko dzięki niej 
da się bowiem uzyskać pewien moment 
infantylności, koniecznej do nawiąza- 
nia z dzieckiem diałogu. A gdy to się 
stanie — można już z niedużym czło- 
wiekiem rozmawiać jak z dużym czło- 
wiekiem, a czasem nawet bardziej cie- 
kawie i sensownie. 

Nasfeter szuka kontaktu z dziec- 
kiem od wielu lat. Ze zmiennym szczę- 
ściem. Chociaż jego wszystkie małe 
dziecięce dramaty mają cechy psycho- 
logicznych autentyków, bywa że wy- 
glądają na mistyfikację. Gdzieś tam 
zbyt mocno przyciśnięto publicystycz- 
ny klawisz, ówdzie z nagła zastartuje 
maszynka do wyciskania łez, tam 
znowu materiał zbyt potulnie układa 
się do tezy. Prześladuje filmy Nasfe- 
tera jakieś „ałe”, tym bardziej nie- 
znośne, że — powiadam — doczepione 
do problemów istotnych, rzeczywiście 
tkwiących w społecznym i psycholo- 
gicznym gruncie. Bo póki Nasfeter 
rozmawia z dziećmi — póty jest wszy- 
stko w porządku, kiedy 
mułuje ostateczne wnioski i te wnioski 
jeszcze dedykuje — widownia się 
zżyma, bo widownia woli sama. I dru- 
ga trudność — widownia nie lubi ku- 
cać. Więc to „ale”” nabiera dodatko- 
wej mocy. 

W poprzednim filmie Nasfetera 
„Ten okrutny, nikczemny chłopak” 
dziecięce postawy, konflikty, reakcje 
były zaskakująco naturalne, ALE nie- 
zmośny był Świat dorosłych; głupi, 
pozbawiony wszelkich uczuć. Punkt 
widzenia dziecka, czy publicystyczna 
deformacja materiału? Nieważne. Mo- 
że i jedno, i drugie, w każdym razie 
w kinie szeleściła gazeta; dobra ga- 
zeta ale gazeta. Sytuacje skrajne, 








Krzywda i Demony, żadnej pociechy; 
krok w tył, choćby w stosunku do 
wcześniejszego nieco „Abła”. I nagle 
„Motyle”, zjawisko zgoła niecodzien- 
ne i na swoim terenie tematycznym, 
i chyba nawet w twórczości samego 
Nasfetera. 

To nie film, który poucza ani który 
przestrzega, ani nawet relacjonuje, to 
film o sprawie, której same dzieci si 
wstydzą, a dorośli w ogóle nie chcą 
o niej słyszeć. Miłość jedenastolatków, 
pierwsze gwałtowne uczucia i rozcza- 
rowania. Uwertura do przyszłego, 
dojrzałego życia, pierwsza próba sił 
i pierwsza kalkulacja życiowych szans, 
konfrontacja na tym samym szczeblu 









równolatków. Wakacyjna opowieść, 
jak dziesiątki innych — gromadzi $ 
wątki zazwyczaj przemilczane, ale 


znowu nie tak bardzo, aby sukces 
filmu był tylko sukcesem ich odkrycia. 
Tu chodzi o coś zupełnie innego, 
o prezentację galerii dziecięcych po- 
staci, jakiej jeszcze w kinie nie było: 
mała mitomanka, mały wiejski play- 
-boy, mały miejski snob, małe dobre 
popychadło, mała pryncypialna kobiet- 
ka. Świat małych zdeterminowanych 


genetycznie i życiowo ludzi, już wstęp- | 


nie ukształtowanych, już wycenionych. 
Przełamane zostały dwa podstawowe 
schematy typologii dziecięcej z pod- 
wórka lub z klasy: jeden mały, jeden 
rudy, jeden silny, jeden gruby — to 
schemat pierwszy, stosowany w filmie 
przygodowym. Wrzaskliwa, głupawa 
i okrutna społeczność plus jeden nad- 
wrażliwy, inny — to schemat drugi, 
używany w filmie psychologicznym lub 
poetyckim. („„Abel, twój brat”, filmy 
Idziaka). W „Motylach” wszelka ty- 
pologia zewnętrzna jest tylko stroikiem 
dla cech wewnętrznych, maksymalnie 





i dosadnie eksponowanych. 

Dotyczy to zwłaszcza dziewczy- 
nek — Moniki i Honorki. Tych chło- 
paków — sugeruje Nasfeter — można 
by jeszcze trochę inaczej ulepić, te 
malutkie kobiety natomiast już po- 
wiedziały swoje ostatnie słowo. Ho- 
norka — praktyczna, zasadnicza, do- 
bra, i Monika — poruszająca się 
w świecie wartości nieistniejących, wy- 
myślonych. W kontraście tych dwóch 
postaci nie chodzi już wyłącznie 
o problemy przynależne do wieku, lecz 
© dramaty ludzkie w ogóle. Trzeżwy 
realizm Honorki pozbawia ją kobieco- 
Ści, wdzięku, powodzenia. Monika 
fascynuje i rozczarowuje. Obie są 
trochę przegrane już teraz, na po- 
czątku drogi, choć obie na swój spo- 
sób — agresywne i zaborcze. 

Ze wszystkich mocnych stron fil- 
mu studium minikobiecości jest 
najmocniejsze, najtrafniejsze. Młodzi 
panowie dają tylko powodować sobą, 
ich postępowanie — mimo pozorów 
prawdziwego działania — to tylko 
żałosne gesty pajacyków pociąganych 
za sznurki — przez dziewczyny. Więc 
i studium minimęskości? Uchylam się 
od odpowiedzi, ze wzgłędów zasadni- 
czych. 

W „Motylach** Nasfeter zdobył się 
na ten stopień i gatunek infantylizmu, 
który pozwała dostrzec w dziecku 
partnera, stąd tyle w filmie uśmiechnię- 
tej powagi i subtelności. Stąd i autono- 
mia Świata małych ludzi, tak przecież 
bliskiego i dorosłym, którzy ze swej 
ptasiej perspektywy, chcieliby tyłko 
zauważać wybite piłką szyby, a co 
najwyżej — starać się rozumieć fru- 
stracje dwójkowiczów. 


BOGUMIŁ DROZDOWSKI 











miłość po raz pieraoszy 
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Przemyślenia nad własną duchową biografią... 


O najnowszych fil- 
mach debiutantów 
pisaliśmy w 9 nume- 
rze „„Filmu”” z okazji 
gdańskiego przeglądu 
„Polskie debiuty fil- 
mowe 72''. Dziś wra- 
camy do sprawy de- 
biutów. Czym różnią 
się nowe filmy mło- 
dych twórców od 
dawnych, sprzed kil- 
ku i kilkunastu lat? 
Jakiego bohatera 
proponują, jakie no- 
we elementy wnoszą 
do naszego kina? Oto 
głos w dyskusji na 
ten temat. 
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Maja Komorowska i Zbigniew Zapasiewicz w „Ocaleniu” Edwarda Żebrowskiego 


BOGDAN ZAGROBA 


W POSZUKIWANIU 


Pierwsza książka jest krzy- 
kiem wśród nocy, pisarz 
nie wie, kto go posłyszy 
i kto mu odpowie. 

Jan Parandowski, „„Alche- 
mia słowa”. 


asze ostatnie debiuty 
N fabularne przypominają 

pierwsze próby literackie. 
„Ocalenie” Edwarda Żebrow- 
skiego, „Palec boży” Antoniego 
Krauzego, „Na wylot” Grzego- 
rza Królikiewicza, a poniekąd 
i „Opis obyczajów” Józefa Gęb- 
skiego i Antoniego Halora wy- 
różniają się osobistą tonacją, 
własną wizją Świata i indywi- 
dualną hierarchią ludzkich 
spraw. Odnajdziemy w tych fil- 
mach bez trudu nie tylko prze- 
trawione w różnym stopniu frag- 
menty biografii reżyserów, ale 
i beżpośrednio wyrażone ich 
poglądy. Pierwszy film przestał 
być tylko popisem umiejętności 
zawodowych i manifestacją in- 
dywidualnego stylu; coraz czę- 
ściej wyraża osobiste doświad- 
czenia i emocje autora. 

Ten nowy charakter debiu- 
tów wiąże się z przemianami 
w strukturze współczesnej sztuki 
filmowej, a zwłaszcza sztuki 
uprawianej przez młodych auto- 
rów. Radykalnie zmieniały się 
zasadnicze intencje współcze- 
snego kina. Kilkanaście lat temu 
reżyser starał się odpowiedzieć 
na pytania: jaki jest świat, dla- 
czego tak a nie inaczej został 
skonstruowany? Dziś ogranicza 
się tylko do stawiania pytań. 
One zresztą też się zmieniły; 
reżyser pyta dziś, jaki jest czło- 
wiek, jakie jest jego miejsce 
w społeczeństwie? Natomiast 
odpowiedzieć musi widz. Jego 
doświadczenie, _ samoświado- 
mość stanowią istotny element 
tej odpowiedzi. 

Punkt ciężkości współczesne- 
go filmu przeniósł się na boha- 
tera; społeczeństwo stało się 
tylko tłem. Nawet gdy bohater 
podejmuje społeczne wyzwa- 
nie, kiedy mierzy się z rzeczywi- 
stością, ze społeczeństwem — 
ocenia innych według subiek- 
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Bez specjalnego zadęcia i nie rezygnując z ambicji... 


REŻYSER 
WPOSZUKIWANIU 
SAMEGO 


Kiedy kilkanaście lat temu 
dochodziła do głosu polska 
szkoła filmowa, dominował je- 
den temat: rozrachunek z wo- 
jennymi losami Polaków. I choć 
każdy z podejmujących ten 
problem twórców sam poznał 
gorzki smak okupacyjnych do- 
świadczeń, to jednak ówcześni 
debiutanci odwoływali się do 
pośredników, sięgali po społecz- 
nie zaakceptowane dzieła li- 
terackie. Jakby obawiali się, że 
ich osobiste poglądy i doświad- 
czenia zaciążą nad tematem, 
wniosą do sprawy ton zbyt 
subiektywny. 

Dziś nie ma takich tematów 
numer jeden. Króluje moda na 
filmy autorskie. Jeżeli ten czy 
ów z młodych reżyserów korzy- 
sta z czyjegoś scenariusza, to 
i tak traktuje go dość swobod- 
nie, modeluje, ugniata, dopisuje 
wątki i odwraca sytuacje. Do 
takiego postępowania skłania 
go chwiejność kryteriów arty- 
stycznych, pomaga brak skru- 
pułów, łatwość, z jaką się pisze 
i z jaką robi się dziś sztukę. Kiedy 
nie tylko dopuszczalna, ale wręcz 
preferowana jest amorficzna 
struktura dramaturgiczna, wy- 
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starczy sięgnąć po jakiś wy- 
jątkowy wypadek, może z kro- 
niki sądowej, może wakacyjno- 
-towarzyskiej, żeby włączyć ka- 
merę. Przy dużej wyobraźni, 
wrażliwości, dyscyplinie arty- 
stycznej, talencie może powstać 
film wybitny. Ale nie radziłbym 
naśladować tego sposobu wszy- 
stkim młodym reżyserom. Bo 
gdy zawiedzie choćby tylko je- 
den element, może dojść do ka- 
tastrofy. Przekonali się o tym 
skądinąd utalentowani, dobrze 
zapowiadający się twórcy: Jó- 
zef Gębski i Antoni Halor. 

Debiuty, które ostatnio oglą- 
damy, odbierane są jako rezultat 
przemyśleń nad własną ducho- 
wą biografią i nad samym sobą 
w stosunkach z otoczeniem. 
Ujawniają znamienne zjawisko: 
mamy do czynienia z generacją 
pozbawioną  scalających do- 
świadczeń, nie posiadającą wła- 
snego życiorysu, własnych prob- 
lemów. Bo na tle naszej do- 
tychczasowej skali wartości, któ- 
rą uformował heroizm rozbioro- 
wy i wojenny — blado i niedra- 
matycznie wypadają skądinąd 
takie cenne sprawy jak nauka, 
studia, miłość, życie rodzinne. 

Jedynym dramatem stają się 
więc trudności związane ze spo- 
łeczną adaptacją, z ekspresją 
własnej osobowości, ze zdoby- 
ciem prawa do artystycznego 
startu. Zwłaszcza że nasi de- 
biutanci mają w tej materii czę- 
sto gorzkie doświadczenia. Ale 
kto ich nie ma? Zawsze istnieje 
dysproporcja między ideałami 
wyniesionymi ze szkoły i stu- 
diów, a rzeczywistością. A tym 
bardziej w tak delikatnej dzie- 
dzinie, jaką jest twórczość arty- 
styczna. 


W dodatku nasi debiutanci 
przestali być ludźmi młodymi; 
wszyscy przekroczyli — i to 
niekiedy znacznie —  trzydzie- 
stkę. Mają za sobą długą i okręż- 
ną drogę do pierwszego filmu. 
A im dłużej czekają, tym bardziej 
sparaliżowani podchodzą do de- 
biutu; starają się wstrząsnąć 
światem, rzucić widzów na ko- 
lana. Dlatego z pewną wyrozu- 
miałością wypada traktować 
owo dążenie do pokazania się 
za wszelką cenę. 

Powróćmy raz jeszcze do de- 
biutów „szkoły polskiej”. Twór- 
cy tej generacji szukali bohate- 
rów wśród ludzi przeciętnych, 


pospolitych, którzy poddawani - 


byli próbie historii, dzielili do- 
świadczenie wojennego losu 
Polaków. Obecnie punkt ciężko- 
ści przesuwa się w stronę kon- 
fliktów indywidualnych. W ta- 
kim przypadku najlepszym me- 
dium staje się ktoś niezwykły, 
niepospolity, opętany pasją two- 
rzenia: artysta, naukowiec, uka- 
zywany często jako jedyny 
sprawiedliwy, jedyna wrażliwa 
jednostka w swym otoczeniu. 

Nowe debiuty wprowadzają 
pewien cenny, rzadko spotykany 
w polskim filmie element: fascy- 
nację niepowtarzalnością cha- 
rakterów ludzkich. Niemal wszy- 
scy bohaterowie trzech udanych 
debiutów to osobowości nie- 
powtarzalne. Tak wyjątkowe 
i nietypowe, że bliskie sta- 
nów patologicznych. Zrozumiałe 
więc, że tym większe napięcia 
rodzą się między nimi a otocze- 
niem, tym większe wartości in- 
dywidualne zostają zniszczone. 
Podnosi to temperaturę emocjo- 
nalną, nadaje konfliktom wy- 
miar tragiczny, zapewnia uniwer- 





„Skrzydła” reż. Krzysztofa Wojciechowskiego 


salność — niesie jednak również 
pewne niebezpieczeństwo. Jest 
nim zawężenie pola widzenia, 
swoisty egocentryzm, akcento- 
wanie subiektywnych racji. 
Zwłaszcza że młodym reżyse- 
rom brak krytycznego dystansu 
do swoich bohaterów, do siebie. 
Tylko w najdojrzalszym debiu- 
cie — „Ocaleniu” Edwarda Że- 
browskiego — dochodzi do 
krytycznej oceny racji bohatera, 
do poddania go próbie życia. 
W Gdańsku znaleźli się i tacy, 
którzy nie poszli na całego, nie 
uderzyli w wielkie dzwony. 
Ostrożnie oceniając swoje umie- 
jętności dowiedli, że są twórca- 
mi dojrzałymi, bo'nie wiążą swe- 
go startu artystycznego z jednym 
dziełem, lecz widzą ów start jako 
długi proces (nie należy tego 
utożsamiać ze stażem asystenc- 
kim), w czasie którego będą 
stopniowo krystalizować swój 
program artystyczny i doskona- 
lić warsztat reżyserski. Taką wła- 
śnie dojrzałość okazali dwaj 
twórcy filmów telewizyj- 
nych: Krzysztof Wojciechowski 
(.„Skrzydła” oparte na motywach 
powieści Tadeusza Konwickiego 
„Zwierzoczłekoupiór”) i Feridun 
Erol („Ballada 0 __ ścinaniu 
drzew”). Bez specjalnego zadę- 
cia, ale i nie rezygnując z ambicji 
powiedzieli o psychice współ- 
czesnego człowieka nie mniej 
niż ich koledzy dysponujący 
półtoragodzinnym spektaklem 
kinowym. Rzecz znamienna, że 
te właśnie filmy na życzenie 
uczestników gdańskiego prze- 
glądu pokazane zostały powtór- 
nie. 
Czy fakt ten wezmą pod uwa- 
gę przyszli debiutanci? 
BOGDAN ZAGROBA 
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„MIASTA I LATA”. Tłumaczona na wiele języków powieść Konstan- 
tego Fiedina nie była dotąd wykorzystana przez film. Dopiero teraz 
reżyser Aleksander Zarchi, który jest także autorem scenariusza, reali- 
zuje wielki dwuseryjny fresk historyczny, wiernie przenosząc na ekran 
wszystkie główne wątki powieści. Część pierwsza dzieje się w Niem- 
czech przed | wojną światową, gdzie studiuje bohater książki i filmu, 
Andriej. Wybuch wojny odcina go od Rosji, próby nielegalnego prze- 
kroczenia granicy kończą się fiaskiem. Andriej poznaje Marię, miłość 
nie powstrzymuje go jednak od chęci powrotu do ojczyzny. Część 
druga rozgrywa się w Rosji, już po Rewolucji. Andriej pracuje w rew- 
komie małego syberyjskiego miasteczka, spotyka inną kobietę, Ritę. 
Jej miłość zaciera wspomnienia o Marii. Przenoszą się do Piotrogrodu, 
gdzie Andriej pracuje nad realizacją wielkiego rewolucyjnego wido- 
wiska przed Pałacem Zimowym. I tam odnajduje ich Maria, która nie 
zrezygnowała ze swej wielkiej miłości... Dramat uczuć ciekawych, 
wyraziście namalowanych bohaterów rzucony na tło wielkich wy- 
darzeń historycznych stwarza filmowcom ogromne możliwości. 
„Mosfilm” zaangażował w realizację ogromne środki, traktując 
„Miasta i lata” jako jedną ze swych prestiżowych pozycji. Film ma 
międzynarodową obsadę: Igor Starygin (debiutujący na ekranach 
aktor moskiewskiego Teatru Młodego Widza) gra rolę Andrieja 
Starcowa, Irina Pieczernikowa — Ritę. Rolę Marii powierzył Zarchi 
Barbarze Brylskiej. Na zdjęciu: Irina Pieczernikowa i Igor Starygin. 
Fot. W. Kreczet. (sob) 











SCENA, KTÓREJ NIE BĘDZIE W FILMIE. Realizowany w 
Rzymie film „Środa popielcowa” w reżyserii Larry Peerce'a 
(„Incydent”) wywołał zastrzeżenia władz kościelnych. 
Realizator zapowiedział, że scena spotkania modelki w bi- 
kini przed kościołem Cortina nie wejdzie do wersji ekra- 
nowej. Zdjęcie zdążyło już jednak pojawić się w prasie 
niemal całego Świata. Oto ono: Katy Heinsich (modelka) 
i bohaterowie filmu — Elizabeth Taylor i Keith Baxter. 
Fot. CAF-AP. (ab) 


RAZ JESZCZE ROBINSON CRUZOE. Nieśmiertelna książ- 
ka Daniela Defoe była już filmowana wielokrotnie jako 
widowisko dla młodzieży; Luis Buńuel zrealizował w Mek- 
syku przed dwudziestu laty jej wersję filozoficzną; były też 
swobodne przeróbki w rodzaju „Robinsona, Cruzoe na 
Marsie”. W Związku Radzieckim powstał w r. 1947 film 
stereoskopowy Aleksandra Andrijewskiego z Pawłem 
Kadocznikowem w roli słynnego rozbitka. Obecnie w stu- 
dio odeskim zakończone zostały zdjęcia do najnowszego 
„Robinsona Cruzoe”, który tym razem będzie filmem przy- 
godowym. Jego temat to silna wola i umiejętność przy- 
stosowania się człowieka do najtrudniejszych okoliczno- 
ści. Reżyseruje Wiaczesław Goworuchin. Rolę główną 
gra Leonid Kurawlew — na zdj. w jednej z końcowych 
scen ze swoim wybawcą Willem Atkinsem (W. Paulus). (ab) 
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OOOO 552 PRE SARE SZĄ iq MAŁY KSIĄŻĘ. Kto z czytelników 

Ę ; dy książki Antoine de Saint-Exupćry'e- 
go nie pamięta rozmowy między 
Małym Księciem i Żmiją: „Gdzie 
są ludzie? — zapytał Mały Książę. 
— Czuję się trochę osamotniony 
w pustyni... — Wśród ludzi jest 
się także samotnym — rzekła Zmi- 
ja”. W filmie Stanleya Donena rea- 
lizowanym właśnie w Londynie 
będzie to dialog śpiewany, a za- 
miast Żmiji wystąpi Wąż, którego 
gra Bob Fosse, tancerz i reżyser 
(widzieliśmy w Polsce jego film 
„Słodka Charity”).  Musicalowa 
wersja „Małego Księcia” budzi zro- 
zumiałe zainteresowanie przyszłych 
widzów. Na zdj. Bob Fosse i 
Yvette Mimieux, żona reżysera, 


/ która spełnia w czasie realizacji 
ki funkcję charakteryzatorki. Fot. CAF- 
ZM UPI. (ab) 


IRLANDZKI „SMUTEK I LITOŚĆ”. Zrealizowany dla telewizji szwajcarskiej pełnometra- 
żowy dokument „Poczucie straty” Marcela Ophiilsa ma być wkrótce wyświetlany w ki- 
nach. Krytyka porównuje go ze słynnym filmem „Smutek i litość”, w którym przed dwo- 
ma laty Ophils ukazał w kontrowersyjny sposób Francję podczas wojny. Tym razem te- 
mat jest jak najbardziej aktualny: Irlandia. Ze swoimi współpracownikami — opera- 
torem Simonem Edelsteinem i dźwiękowcem Claude Pellaudem — realizator przemierzył 
Irlandię Północną w czasie sześciu tygodni zeszłorocznej zimy. Wykorzystał także 
interesujące materiały archiwalne. Ale jego główną kwaterą i terenem obserwacji był 
Belfast. Żadne z wydarzeń tego okresu nie wymknęło się obiektywowi jego kamery. 
Film Ophiilsa jest szerokim freskiem historycznym i politycznym, mówi także o spra- 
wach życia i śmierci. Każdy, kogo obchodzi dramat Irlandii, ma tu prawo przedstawienia 
swoich opinii. Mówią więc mieszkańcy katolickiego getta Belfastu, ludzie z dzielnic 
protestanckich —— ponad 40 osób z różnych środowisk społecznych i o odmiennych za- 
patrywaniach. Ophiils dotarł do aktywistów IRA, do premiera Irlandii Południowej 
Jacka Lyncha, byłego ministra spraw wewnętrznych Williama Craiga, Bernadette Dev- 
lin, do protestanckich ekstremistów i postępowych a także ultrakonserwatywnych 
księży, do oficerów brytyjskich oddziałów i do żon internowanych. Reżyser zderza ze 
sobą kontrowersyjne wypowiedzi, udziela głosu naczelnemu dowódcy wojsk brytyj- 
skich w Ulsterze i ofiarom wojskowych akcji: z jednej strony racja stanu, obowiązek, dy- 
scyplina — z drugiej konieczność zbrojnego powstania. 

W jednej z sekwencji ukazuje także młode małżeństwo. Mąż nie przekroczył jeszcze 
trzydziestki, spory religijne są mu w istocie dość obojętne. Żona obejrzała właśnie w te- 
lewizji dom w Belfaście wysadzony w powietrze: pomyślała: „to straszne”, ale nie 
wiedziała jeszcze, że był to jej dom, w którym pozostawiła niemowlę. Mówi także matka, 
która na własne oczy widziała śmierć swego syna zastrzelonego przez Anglików, a także 
kobieta żyjąca w skrajnej nędzy, ponieważ męża jej internowano w obozie Long-Kesh, 
wreszcie dziewczynka, którą Ophiils pyta, czy angielscy żołnierze są mordercami i która 
bez wahania odpowiada: „tak”. 

Ophiils dedykował swój film tym wszystkim, którzy cierpią i przeżywają codzienny dra- 
mat w kraju rozdartym wojną. „Poczucie straty” jest protestem humanisty i ważnym 
faktem politycznym, próbą obiektywnego spojrzenia na jeden z najdramatyczniejszych 
problemów naszych czasów. Na zdj. z sekwencji archiwalnej — Dublin, rok 1915. (mol) 
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MALOWANIE ŚWIATŁEM 


Plastykę filmową nazywa się nieraz „malowaniem 
światłem”. | choć widz rzadko zdaje sobie sprawę 
z oświetlenia kadru (zauważa się je w wypadku 
szczególnie niezwykłym, w sytuacjach oryginalnych), 
to przecież wszystkie sceny są w filmie oświetlone 
w sposób celowy, przemyślany. Pozwala to wydo- 
być walory dramatyczne filmu, szczegóły psycho- 
logiczne, stworzyć pożądany nastrój. Oświetlenie 
filmowe jest domeną operatora, on jest tym, kto w za- 
sadzie tworzy koncepcję plastyczną całego filmu. Ale 
warto pamiętać, że i w tej dziedzinie zaznacza się 
zespołowość produkcji filmowej. Operator dyspo- 
nuje całym zespołem współpracowników — oświe- 
tlaczy — ustawiających i obsługujących reflektory 
i blendy w czasie zdjęć. Ich szefem jest mistrz oświe- 
tlenia. 

Zygmunt Krusznicki sprawuje tę funkcję już lat 
kilkanaście. Związany z kinematografią od 1953 r., 
jest pracownikiem wytwórni wrocławskiej. Jako 
elektryk był początkowo kierownikiem wydziału o- 
świetlenia wytwórni. Należy do pionierów tamtejsze- 
go atelier, egzystującego jeszcze wówczas na pra- 
wach filii wytwórni łódzkiej. Po jakimś czasie zamie- 
nił tę funkcję na pracę w ekipie filmowej, został mi- 
strzem oświetlenia. Dziś należy do najbardziej ce- 
nionych i doświadczonych pracowników. Jego za- 
daniem jest kierowanie zespołem oświetlaczy i Ści- 
sła współpraca z operatorem filmu — w tym wszy- 
stkim co dotyczy oświetlenia planu zdjęciowego, 
a więc — przewidzenie, zaplanowanie jaki sprzęt 
będzie potrzebny w konkretnym dniu pracy, usta- 
wienie reflektorów i blend na planie, uruchomienie 
agregatów, czuwanie nad celowością użycia Świa- 
tła. Aby wykonać te zadania, mistrz oświetlenia musi, 
oczywiście dokładnie znać scenopis filmu; uczestni- 
czy także w naradach, podczas których ustala się 
i omawia w szczegółach sytuacje przewidziane do 
filmowania w następnym dniu. Ekipa oświetlaczy 
zjawia się na planie odpowiednio wcześnie, by jesz- 
cze raz, tuż przed zdjęciami, omówić z operatorem 





Fot. R. Sumik 


Zygmunt Krusznicki 


plan działania, przygotować sprzęt do pracy, być na 
każde żądanie operatora filmu. 

— Lubię — mówi Zygmunt Krusznicki — tych 
operatorów, którzy wyjawiają mi swe zamierzenia, 
a zarazem pozwalają na wykazanie własnej pomy- 
słowości, osobistej inicjatywy. Jednym z moich 
pierwszych filmów był „Popiół i diament” Andrzeja 
Wajdy ze zdjęciami Jerzego Wójcika. ! właśnie Wój- 
cik „dał mi szkołę”, także i w dosłownym sensie, 
gdyż bardzo wiele się od niego nauczyłem. Wójcik 
należy do tych operatorów, którzy wtajemniczają 
swych współpracowników w powzięty zamysł, 
wiedzą, co chcą uzyskać. Przy takim układzie także 
moja praca może być twórcza i interesująca. Ostat- 
tnio pracuję z operatorem Januszem Pawłowskim, 
który podobnie pozwała mi na przedstawienie wła- 
snych propozycji oświetlenia i tylko w razie potrze- 
by je koryguje. Zdarzają się natomiast operatorzy 
traktujący mistrza oświetlenia niemal jak automat 
do zapałania reflektorów: trzymają w tajemnicy swo- 
je zamierzenia. I chociaż taka współpraca jest może 
nawet łatwiejsza, mnie ona nie odpowiada. Oświe- 
tlenie filmowe jest dziedziną podlegającą stałym 
zmianom, nowoczesny sprzęt wymaga dobrej znajo- 
mości. Nasza baza, niestety, wciąż. pozostawia wiele 
do życzenia, kinematografia nie dysponuje odpo- 
wiednimi do potrzeb funduszami na zakup drogiego, 
importowanego sprzętu. Próbujemy coś robić we 
własnym zakresie: podpatrujemy, konstruujemy. Lu- 
bię swój zawód, bo nie jest to praca automatyczna, 
pozwala na myślenie. W jej zmienności jest zawsze 
jakaś nowość, coś ciekawego. „Malowanie świa- 
tłem”, to przecież zajęcie bardzo współczesne. (el) 
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rialnie rozleglejszy, był także 
państwem o zamkniętej kulturze. 
To samo można powiedzieć 
o formacjach kulturowych Me- 
zopotamii. Chyba Rzym był 
pierwszym państwem, które 
spróbowało stworzyć cywilizację 
uniwersalną, obejmującą różne 
ludy, różne kultury. Ekspansja 
terytorialna Rzymu spowodo- 
wała, że w granicach imperium 
znalazły się państwa Bliskiego 
Wschodu, Afryki. Zaczęto two- 
rzyć sztukę, możliwą do przyję- 
cia dla terytoriów skolonizowa- 
nych. Ale efekt był taki, że sztu- 


ka rzymska zaczęła powoli od- 
chodzić od klasycznych wzorów, 
przejętych z Grecji. Stopniowo 
traciła jednolitość. 

Dziś oczywiście ta jednolitość 
zaniknęła. Mamy epokę ogro- 
mnego rozwoju komunikacji, 
wymiany informacji. Mówi się, 
że ten wspaniały rozwój łączno- 
ści zbłiża ludzi, zaciera różnice 
między narodami. Zapewne; ale 
zarazem dostarcza każdemu 
z nas najrozmaitszych wiadomo- 
ści, wzorów do naśladowania, 
ideałów. Współczesny artysta 
czuje się w tym wszystkim zagu- 
biony; nie szuka typowości, bo 
może nie wie już, co jest typowe, 
a co nie. Woli więc ograniczyć 
swą uwagę do szczegółów, do 
pewnego wycinka rzeczywisto- 
ści, który sam zdołał dobrze 
poznać. 


— Czy nie sądzi pan, że 
rezygnacja z typowości przynosi 


współczesnej sztuce pewne szko- 
dy? 


— Z pewnością. Chciałbym 
być dobrze zrozumiany: nie 
jestem przeciwnikiem współcze- 
snej sztuki. Zrodziła ona dzieła 
wybitne, wspaniałe. Ale w nie- 
których wypadkach model 
„sztuki wysoce zindywidualizo- 
wanej” prowadzi artystę na bez- 
droża. Bo pomyślmy: chodzi 
o możliwie prawdziwe, trafne 
ukazanie rzeczywistości; tylko 
od artysty zależy, który frag- 
ment uzna za godny sportreto- 
wania. Twórca może więc łatwo 
dojść do konkluzji, że najcie- 
kawsze, najbardziej fascynujące 
dla odbiorcy są postacie czy 
środowiska niezwykłe, egzotycz- 
ne. W efekcie — powstają po- 
wieści czy filmy o psychopatach, 
zdegenerowanych rodzinach, 
o różnych środowiskach z mar- 
ginesu społecznego. Fascynacja 


szczegółem może doprowadzić 
i do takich efektów. A przecież 
można się obawiać, że takie 
utwory mogą oddziaływać nie- 
korzystnie na odbiorcę. 


— Czy sądzi pan, że sztuce 
współczesnej można by przywró- 
cić ową typowość, pojmowańą 
na wzór starogrecki? 


— Nie wydaje mi się. Byłoby 
to chyba niezbyt korzystne dla 
sztuki współczesnej. Jej różno- 
rodność, barwność wynika wła- 
śnie stąd, że ukazuje „to, co 
indywidualne”. Gdyby miała 
z tego zrezygnować — pewnie 
utraciłaby źródło swej siły. 
A zresztą w jaki sposób ją do 
tego skłonić? Czy drogą rozpo- 
rządzeń administracyjnych? 
Wiadomo, że sztuka źle znosi 
rozporządzenia tego typu; że 
artysta pracuje najlepiej w atmo- 
sferze wolności, swobody. 








Film i wychowanie 


NAJPRZEWROTNIEJSZA 
IE WSZYSTKICH SZTUK 





Jeżeli prawdą jest, że film jest naj- 
ważniejszą ze wszystkich sztuk *), 
to dlaczego wychowanie tak czę- 
sto przyjmuje wobec niego posta- 
wę obojętną? Dlaczego wciąż jesz- 
cze nie zajął należnego mu miejsca 
w szkole polskiej — obok literatu- 
ry. plastyki, muzyki? Dlaczego w 
przekonaniu wielu wychowawców 
jest sztuką „pedagogicznie podej- 
rzaną” ? 

Wydaje się, że przyczyną tego są 
nie tylko — i nie głównie — trudno- 
ści natury technicznej (chociaż i one 
odgrywają tutaj rolę), ale również 
pewne uprzedzenia oraz, przyznaj- 
my szczerze, pewna „dwuznacz- 
ność” wychowawcza filmu. 

Łatwiejsze do obalenia są oczy- 
wiście uprzedzenia. Opierają się one 
na przekonaniu, że nieustanna in- 
wazja obrazów filmowych wytwa- 
rza odbiorcę biernego, typ „oglą- 
dacza” żądającego ciągle nowej 
strawy dla oczu, wciąż nowych, 
mocniejszych wrażeń. „Przekarmio- 
ne" zmysły oddziałują jednak ne- 
gatywnie na zdolność do refleksji. 
Człowiekowi nieprzerwanie atako- 
wanemu agresywną konkretnością 
obrazów filmowych nie starcza już 
czasu, sił i ochoty na uogólnianie 
i abstrahowanie. Inwazja obrazów 
prowadzi więc do inflacji myśle- 
nia. 

Negatywne konsekwencje od- 
działywania obrazu filmowego, choć 
niewątpliwie występują, nie są jed- 
nak jego organiczną właściwością, 
nie są nieuniknione. Konkretność 
obrazu filmowego może bowiem 
w takim samym stopniu utrudniać 
uogólnianie, jak i temu uogólnianiu 
służyć. Konkretne fakty i zjawiska są 
podstawą wszelkich uogólnień, zgo- 
dnie ze starą maksymą, że nie ma 
niczego w umyśle, czego najpierw 


nie było w zmysłach. Do myślenia 
zmusza każde wybitne dzieło sztu- 
ki filmowej, temu myśleniu służą 
jej środki wyrazowe. Wymaga to 
jednak umiejętności czytania obra- 
zów filmowych. Odbiorca rzeczy- 
wiście przede wszystkim widzi ob- 
razy. Widzi — i musi wewnętrzne 
znaczenie rzeczy i wydarzeń uchwy- 
cić prawie wyłącznie na podstawie 
ich zewnętrznych wyglądów (w 
przeciwieństwie do wielu utworów 
literackich, w których często autor 
uprzejmie znaczenie to odkrywa) 
W procesie takiego odbioru filmu 
widz, łącząc i porządkując ukazane 
obrazy, stwarza pewną całość. Ta- 
kiej postawy wymagają szczególnie 
filmy współczesne, rezygnujące z 
tradycyjnej relacji przyczynowo -sku- 
tkowej, niedopowiadające ukaza- 
nych zdarzeń, stawiające odbiorcę 
wobec konieczności organizacji 
przedstawionego materiału oraz wy- 
boru spośród różnych, nasuwających 
się rozwiązań najbardziej jego 
zdaniem właściwego. Film nie 
jest — nie musi być — „gumą do 
żucia dla oczu” (Elia Kazan); film 
jest — może być — „myśleniem 
za pośrednictwem oczu” (Rudolf 
Arnheim) 

Twierdzenie, że percepcja obrazu 
filmowego uniemożliwia procesy 
myślenia — nie wytrzymuje więc 
krytyki. Jednocześnie jednak wy- 
stępuje się z krytyką bardziej zasad- 
niczą, głębszą, dotyczącą już nie 
tylko odbioru obrazu filmowego, 
ale samej jego natury. Krytyka ta 
opiera się na stwierdzeniu, że film 
nie tylko zbliża do rzeczywistości 
realnej, ale również od niej oddała, 
nie tylko jej służy, silniej z nią wią- 
że, ale i od niej odrywa, odsyłając 
odbiorcę w Świat fikcji, urojeń, ma- 
rzeń i złudzeń. Ufamy filmowemu 


obrazowi rzeczywistości, gdyż ze 
wszystkich możliwych wydaje się 
on najbardziej jej wierny. Trudno 
nie uwierzyć, gdy się widzi. Film 
jednak nie zawsze jest wiernym 
obrazem rzeczywistości, równie czę- 
sto jest jej mistyfikacją. Tę zaś mi- 
styfikację przyjmuje się jako rzeczy- 
wistość realną i prawdziwą. Rów- 
nież wtedy obowiązuje zasada „wi- 
dzę, więc wierzę”. Nawet wówczas, 
gdy odbiorca uświadamia sobie, 
że ukazane w filmie postacie i wy- 
darzenia są nierzeczywiste, wierzy 
w prawdę utworu filmowego (zwró- 
cił na to uwagę już w latach trzy- 
dziestych Leopold Blaustein). Wła- 
śnie dlatego film potrafi tak sku- 
tecznie kłamać. Dlatego ta foto- 
graficzna sztuka jest tak mito- 
twórcza. Jest to najbardziej „per- 
fidne”" mitotwórstwo, jakie zna hi- 
storia sztuki i historia mitów. Stąd 
realna groźba autonomizacji, alie- 
nacji, wreszcie fetyszyzacji obrazu 
filmowego, który zaczyna żyć ży- 
ciem niezależnym od świata realne- 


„film jest sztuką mitotwórczą... 


go. Zamiast żyć rzeczywistością, 
lepiej ją widzieć, aktywniej w niej 
uczestniczyć, człowiek zamyka się 
wówczas w zaklętym kręgu obra- 
zów filmowych, ofiarujących jedy- 
nie namiastkę rzeczywistości i pa- 
raliżujących praktycznie działanie. 

Czyż więc rzeczywiste wartości 
filmu występują obok jego — użyj- 
my tego Słowa — „antywartości”? 
Całkowicie przekonani o jego wiel- 
kich wartościach, musimy jednak 
zauważyć, że nie manifestują się 
one w każdym filmie. „Film jest 
sztuką niebezpieczną nie dlatego — 
stwierdza Alicja Helman — że po- 
trafi pokazać i przedstawić strefy 
długo chronione jako tabu naszej 
cywilizacji. Niebezpieczny jest z po- 
wodu tego, co potrafi ukryć w po- 
topie prawomyślnej propagandy, 
beztroskiej rozrywki i pozornie bez- 
stronnej informacji. Narzędzie, z na- 
tury swej wyposażone po temu, by 
mówić prawdę, a z taką szatańską 
przewrotnością przystosowane do 
kłamstwa!” 


„Love story” reż. Arthura Hillera 





Natomiast wydaje mi się, że 
należałoby zastanowić się nad 
problemem _odpowiedzialności 
artysty. Każdy człowiek powi 
nien czuć się odpowiedzialny wo- 
bec społeczeństwa za swoje czy- 
ny, swoje postępowanie. Artysta 
nie jest wyjątkiem; powiedział- 
bym, że ciąży na nim szczególna 
odpowiedzialność, jako że wy- 
wiera wielki wpływ na społe- 
czeństwo. Oczywiście w każdym 
społeczeństwie trafiają się jedno- 
stki aspołeczne, które nie poczu- 
wają się do odpowiedzialności 
wobec swego otoczenia. Mówi 
się, że są to ludzie z marginesu 
społecznego. Czy we współcze- 
snej sztuce istnieje margines arty- 
styczny? Trudno powiedzieć — 
jest to w każdym razie sprawa, 
która wymagałaby odrębnej roz- 
mowy. 


rozmawiał 
JAN OLSZEWSKI 








Czy ta przewrotność filmu jest 
organicznie związana z jego natu- 
rą? Czy film jest sztuką, która jak 
mityczny Janus pokazuje na prze- 
mian dwa oblicza, czy raczej jest 
sztuką o jednej twarzy, wykrzywia- 
jącej się tylko czasem grymasem 
kłamstwa? Można — odpowiada- 
jąc na to pytanie stwierdzić, że wte- 
dy, gdy film jest sztuką nie może 
kłamać, chociaż jednocześnie nie 
jest naturalistycznym odzwierciedie- 
niem rzeczywistości. Dzieło sztuki 
nie jest bowiem odpowiednikiem 
rzeczy, ale odpowiedzią na rzecz, 
uzupełnieniem jej wyglądu o po- 
gląd autora. Lecz w tych poglądach 
najwięcej często mistyfikacji, tym 
trudniejszej do wykrycia, że w sztu- 
ce filmowej wygląd i pogląd wielo- 
krotnie trudne są do rozdzielenia 
i uchwycenia. Z jednej więc strony 
żadna sztuka nie ma takich możli- 
wości ukazania pełnej prawdy o 
świecie jak sztuka filmowa, a z dru- 
giej — w stosunku do żadnych ma- 
nifestacji pozostałych dziedzin sztu- 
ki nie można zgłosić tylu zastrze- 
żeń w imię prawdy, jak do utwo- 
rów filmowych. Wyjaśnia to czę- 
ściowo, dlaczego tak wiele dobre- 
go mówi się o filmie i tak wiele 
złego — o filmach. W tych sło- 
wach gorzkiej krytyki często jednak 
więcej zawiedzionej nadziei aniżeli 
negacji rzeczywistych możliwości 
filmu. 

W sytuacji, gdy konkretne filmy 
tak mało często ofiarują, sprawą 
palącą staje się podjęcie odpowied- 
niej akcjj wychowawczej. Trzeba 
wyjaśniać odbiorcy, szczególnie 
młodemu, niedoświadczonemu, że 
nie każdy filmowy obraz rzeczywi- 
stości zasługuje na jego zaufanie. 
Trzeba wzbogacać jego spojrzenie 
— spojrzeniem ludzi doświadczo- 
nych, bogatszych w wiedzę o świe- 
cie. Trzeba uczyć go umiejętności 
konfrontacji filmu z rzeczywistością, 
polecać mu takie filmy, które zacho- 
wując pełne prawo autora do wła- 
snej wizji świata, ukazując rzeczy- 
wistość w całej jej różnorodności, 
pozostają jednocześnie jej wierne. 
Tak ujęte wychowanie filmowe nie 
jest już pobożnym życzeniem garst- 
ki fanatycznych wyznawców, ale 
żywą + palącą koniecznością peda- 
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KSIĄŻKI, KTÓRE SĄ 





I KTÓRYCH NIE MA 





Pytania bezsensowne mają cza- 
sem nieoczekiwany sens. Na przy- 
kład: co by było, gdyby skutkiem 
jakiegoś kataklizmu zginęły wszy- 
stkie ślady kultury polskiej poza 
jednym wyjątkiem — książkami 
o filmie? Czy wtedy pozwoliłyby 
one odtworzyć w ogólnym zarysie 
prawdziwy obraz sytuacji: faktów 
kinematograficznych (filmów, my- 
Śli, relacji społecznych) i samego 
społeczeństwa jako wytwórcy i od- 
biorcy tych wartości? 

Czy bieżąca działalność wy- 
dawnicza jest na tyle intensywna 
i trafna, że — pomijając tę wy- 
imaginowaną katastrofalną ewen- 
tualność — przynajmniej zaspokaja 
istotne potrzeby kultury filmowej? 
Odpowiedź zależy od tego, co się 
uzna za ważne. Gdyby przyjąć 
postawę urzędnika, piszącego w 
tej materii sprawozdanie dla jedno- 
stki nadrzędnej, przed którą trzeba 
się wykazać, sprawa wyglądałaby 
dość różowo. Istotnie, dorobek 
ilościowy całkiem przyzwoity; co 
prawda daleko nam do pierwszej 
łokaty, ale też są liczne kraje, 
którym z kolei daleko do nas. 
Poziom edytorski Średni; z re- 
produkcjami barwnymi kłopoty, 
z czarno-białymi też bywa różnie, 
jakość papieru i technika poli- 
graficzna rozmaita. Gorzej czy 
lepiej wydane, książki te przyno- 
szą jednak pewną informację i in- 
terpretację. Rozpatrując rzecz od 
strony tematycznej i autorskiej, 
można by mieć najwięcej powodów 


problemów, metod i warsztatu. 

W latach 1955—1970 Jerzy 
Toeplitz wydał pięciotomową „Hi- 
storię sztuki filmowej”. Dorobek 
wiełu lat pracy, świadectwo impo- 
nującej wiedzy i umiejętności pi- 
sarskich. Nawet wtedy, gdy nie 


sce na rynku wydawniczym zaj- 
muje Władysław Jewsiewicki, au- 
tor pionierskich prac o prehistorii 
filmu, o Kazimierzu Prószyńskim, 
o przedwojennym filmie polskim, 
o filmowcach polskich na frontach 
n „wojny światowej. Oryginalną 


mie”. Różnorodną twórczość (te- 
oretyczną, historyczną, eseistyczną 
i popularyzatorską) uprawia Jerzy 
Płażewski. Wyjątkowo cennym 
przedsięwzięciem jest wydanie I to- 
mu „Historii filmu polskiego” 
pióra Władysława Banaszkiewicza 
i Witolda Witczaka w 1966 roku 
(ale kiedy będą następne części”). 
Warto także pamiętać o inicjaty- 
wie Instytutu Sztuki PAN, wy- 
dającego liczne prace z zakresu 
teorii i estetyki filmowej. Czytelnik 
otrzymał tomy prac klasyków 
myśli filmowej: Irzykowskiego, Ei- 
sensteina, Pudowkina i innych. 
Wydawnictwa Artystyczne i Fil- 
mowe zrealizowały pod kierun- 
kiem Aleksandra Jackiewicza po- 
żyteczny i ambitny cykl „X Muza”. 
Niezależnie od ujęć historycznych, 
teoretyczno-estetycznych i popu- 
laryzacyjnych, krystalizują się no- 
we, odmienne sposoby widzenia 
filmu, przyjmujące za p wyb 


Kobłewska, Jerzy Kossak i inni). 
Jest to, oczywiście, bardzo skró- 
towy rejestr autorów, książek 
i problemów. 

Prace te, lub dałsze z tego sa- 
mego kręgu, wskazują na pewną 
historyczną prawidłowość. Po za- 
kończeniu wojny „rozruch” wy- 
dawniczy trwał około dziesięciu 
lat. Złożyło się na to wiele przy- 
czyn: specyficzna sytuacja po- 
wojenna, kiedy pierwszeństwo mia- 
ły inne sprawy, trudności z rekon- 
strukcją bazy poligraficznej, wresz- 
cie potrzeba skrystalizowania no- 
wych przesłanek merytorycznych. 
W połowie lat pięćdziesiątych na- 
stąpiła jakby koncentracja sił 
i mobilizacja pisarska. Mówiąc 
inaczej, masze piśmiennictwo jest 
jakby rzecznikiem programu i po- 
trzeb lat pięćdziesiątych i sześć- 
dziesiątych, zarówno w aspekcie 
metod, warsztatu jak też cełów. 
Poza nielicznymi wyjątkami, pi- 
śmiennictwo lat siedemdziesiątych 
zaczyna popadać w anachronizm. 

Jednym z objawów perturbacji 
wydawniczych jest zmiana profilu 
Wydawnictw Artystycznych i Fil- 
mowych, które pod pozorem prero- 
gatyw rynkowych coraz częściej 
serwują miałkie książki typu al- 
bumowego, będące właściwie lektu- 
rami kompiłacyjnymi. Punkt cięż- 
kości przeniósł się gdzie indziej, 
często poza Warszawę. I tak „Pol- 


ską myśl teatralną i filmową” pod 
redakcją Tadeusza Siverta i Ro- 
mana  Taborskiego czy Jacka 
Fuksiewicza „Humaniści w fo- 
toplastykonie” wydają warszaw- 


Helman („O dziele filmowym”) 
i Rafał Marszałek („Powtórka z 


szawskie wykazują też coraz bar- 
dziej ożywioną i oryginalną dzia- 
łalność. W Krakowie wydano 
z inicjatywy Krakowskiego Za- 
rządu Kin okolicznościową bro- 
szurę filmową z okazji 50-lecia 
ZSRR — aktualność pozycji, ży- 
wość i trafność tekstów oraz po- 
mocniczy materiał informacyjny 
składają się na pożyteczną i nie- 
banałną całość. Przyjemną nie- 
spodzianką jest wydanie nakładem 
Towarzystwa Naukowego w Płoc- 
ku „Historii fotografii polskiej 
w latach 1829—1885” Aleksandra 
Maciesza. Książka, jakkolwiek 
nie dotyczy bezpośrednio kinema- 
tografii, jest jakby przyczynkiem 
do jej prehistorii. 


snych, indywidualnych  przemy- 
śleń. U innych autorów dominują 
tendencje „adaptacyjne” — zapo- 
życzanie wzorów myślowych z li- 
teratury zagranicznej (zwykle z tej, 
która w danej chwili uchodzi za 
modną) i tworzenie — nie zawsze 
adekwatne do tematu — ryzykow- 
nych konstrukcji myślowych. 

W ostatnich latach sytuacja wy- 
dawnicza (poza pewnymi wyjątka- 


matografii połskiej, dawnej i now- 
szej, zostały przesunięte na margi- 
nes; brak nie tylko ujęć faktegra- 
ficznych, historycznych, monogra- 
ficznych, ale także i krytycznych 
w szerszym i nowocześniejszym 
kontekście. Jeśli chodzi o piśmien- 
nictwo typu ogólniejszego, razi 


popułaryzacji. Powstaje rachitycz- 
na niby-literatura, oderwana od 


zainteresowań społecznych. 
Na pytanie postawione na wstę- 
pie — jeśli chodzi o ostatnie łata — 


odpowiedź musi być negatywna. 





PRZED PREMIERĄ 











„lnteresuje mnie temat: osobowość artysty we wzajemnych _ dzarzy, widzi przemoc, ol 
związkach z epoką. Artysta mocą swej naturalnej wrażliwości tych czasów, ale dostrzeg 
najgłębiej odczuwa swą epokę i najpełniej ją odzwierciedła. w naturze, w człowieku, k 
Interesuje mnie proces dojrzewania twórczego artysty, analiza ści. 
jego talentu. Ubóstwo informacji o Rublowie dało nam pewną 


swobodę: w zmyśloną biografię wpisaliśmy swoją koncepcję. Film olśniewa bogactwa 


swoje poglądy na sztukę. z typowych biografii arty 
wiedział reżyser — są cz 

Tak określił temat swego filmu reżyser Andriej Tarkowski, się dzieje, bohater to ogłęt 
twórca „Dziecka wojny” i „Solaris”, zrealizowanego już po wyraża te myśli w swoic 
„Rublowie”, jeden z najbardziej utalentowanych reżyserów jednego ujęcia, w który! 


współczesnych. każdym epizodzie widz ox 
Natomiast ostatni, barwn 
> as „Andriej Rublow” składa się z ośmiu nowel, ośmiu nie powiąza- ikonom Rublowa. Pokaz 
rezys k 
ZSRR © Use OO nych ze sobą bezpośrednio epizodów, których jedynym łącz popułarnonaukowym. O 
; kiem jest postać sławnego malarza ikon. Wędrując po XV-wiecznej cydował jego cel: odsk 
Rusi, Rublow spotyka wybitnych ludzi, poznaje możnych i nę- ludzkiej duszy”. 


Anioł z ikony zwanej „Trójca”, najsłynniejszego dzieła Rublowa 
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cieństwo, śmierć — znamiona tam- 
również urodę życia, piękno tkwiące 


ry jest jedyną inspiracją jego twórczo- 


wizji, głębią myśli. Nie ma w nim nic 
ów. „Filmy o ludziach sztuki — po- 
to budowane według schematu: coś 
;. Potem myśli o tym, a jeszcze później 
dziełach. W moim filmie nie ma ani 
Rublow maluje ikony i nawet nie w 
ąda go na ekranie. On po prostu żyje 
akt filmu poświęcony jest wyłącznie 
jemy je szczegółowo, niby w filmie 
kiej strukturze fabularnej filmu zade- 
ić dialektykę postaci, zbadać życie 


Scenariusz: Andriej Michałkow-Kon- 
czałowski i Andriej Tarkowski. Zdjęcia: 
Wadim Jusow. Muzyka: Wiaczesław 
Owczinnikow. W głównych rolach: 
Anatolij Sołonicyn (Andriej Rublow), 
Iwan Łapikow (Kirył), Nikołaj Grińko 
(Danił Czarny), Nikołaj Siergiejew (Teo- 
fan Grek), Irma Rausz (pomylona), Ni- 
kołaj Burlajew (Boriska), Jurij Naza- 
row (Wielki Książę i Mały Książę), Bo- 
łot Bejszenalijew (chan), Rołan Bykow 
(komediant), Jurij Nikulin (Patrikiej) 
i inni. Produkcja: Mosfilm. Czarno-bia- 
ły, z barwną sekwencją końcową, sze- 
rokoekranowy. Dozwolony od 16 lat. 
Czas wyświetlania: 132 min. Premiera 
w maju 1973 r. Tytuł oryginalny: „An- 
driej Rublow”. 
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Peter Fonda (Collings) 


w roli panny Maass 


reżyseria: 
KLAUS GENDRIES 
NRD © 1971 r. 





Stara, czynszowa kamienica 
przy jednej z berlińskich ulic. 
Wszyscy się tu znają, każde wy- 
darzenie jest dyskutowane, nikt 
nie ujdzie bystremu oku sąsia- 
dów... 

Reżyser Paul Gendries („Pil- 
nujcie Zuzi”) nie mierzył wyso- 
ko. W myśl przysłowia „tak 
krawiec kraje, jak mu materiału 
staje” nie wyszedł poza mały 
realizm, poza z pozoru spokojne 
i monotonne życie berlińskiej 
czynszówki przy  Florentiner 
Strasse 73. Zagląda do mie- 
szkań, go garnków i do.. serc. 
| choć traktuje mieszkańców 
ulicy Florentyńskiej serdecznie, 
łatwo wyczuć reżyserski dystans 
do tematu, przeradzający się czę- 
sto w nieukrywaną ironię. 

Do mieszkania pani Klucke 
wprowadza się Brigitte, ładna, 
samodzielna dziewczyna, ocze- 
kująca nieślubnego dziecka. 
Odeszła z domu po kłótni z mat- 
ką, szuka spokojnego kąta. Znaj- 
duje... przechodni pokój, z któ- 
rego korzystają liczni lokatorzy 








i goście pani Klucke, do którego 
szeroką falą wlewa się życie 
codzienne kamienicy. Ale znaj- 
duje też pełną macierzyńskich 
uczuć gospodynię i serdeczność 
lokatorów całego domu. Przy 
ich pomocy przetrwa najtrud- 
niejszy okres, dobre życzenia 
berlińskich „Matysiaków” towa- 
rzyszyć jej będą w drodze do 
kliniki. 





Scenariusz na motywach opowia- 
dania Renaty Holland-Moritz: Kurt 
Belicke. Zdjęcia: Jiirgen Reinicke. 
Muzyka: Rolf Kuhi. W głównych ro- 
lach: Edda Dentges (Brigitte), Agnes 
Kraus (pani Klucke), Steffi Spira 
(pani Knatter, sublokatorka), Frie- 
drich Richter (jej przyjaciel, Hugo), 
Anna Wollner (Helga), Jessy Ra- 
meik (panna Maass), Arnim Muehl- 
stadt (barman Regier), Gudrun Rit- 
ter (jego żona) i inni. Produkcja: 
Deutscher Fernsehfunk. Czarno-bia- 
ły. Dubbing: reż. Zofia Dybowska- 
Aleksandrowicz. Czas wyświetla- 
nia: 95 min. Premiera w maju 1973 r. 
Dozwolony od 16 lat. Tytuł oryginał- 
ny: „Florentiner 73". 





paka 


wynajęty 
człowiek 





reżyseria: PETER FONDA 
USA © 1971 r. 





Podobno każdy amerykański 
reżyser musi przynajmniej raz 
w życiu nakręcić western; Peter 
Fonda, syn słynnego aktora 
Henry Fondy i brat Jane, sięgnął 
do tej formuły już w swym de- 
biucie reżyserskim. 

Akcja filmu „Wynajęty czło- 
wiek” rozgrywa się u schyłku 
XIX wieku. Zmęczony długą tu- 
łaczką Collings postanawia wró- 
cić do Kalifornii na rancho swej 
żony Hannah, którą porzucił 
przed siedmiu laty. Po drodze 
jeden z jego przyjaciół zostaje 
zastrzelony przez gangstera i ko- 
niokrada McVeya. Mszcząc się 
Collings  przestrzeliwuje Mc- 
Veyowi obie nogi. Powrót do 





Scenariusz: Alan Sharp. Zdjęcia: 
Vilmos Zsigmond. Muzyka: Bruce 
Langhorne. W głównych rolach: Pe- 
ter Fonda (Collings), Warren Oates 
(Harris), Verna Bloom (Hannah), 
Robert Pratt (Dan), Severn Darden 
(McVey), Ted Markland (Luke), 
Owen Orr (Mace), Gray Johnson 
(will) i inni. Produkcja: Universal 
(Pando) — Lifton and Weiss. Barw- 
ny. Dozwolony od 16 lat. Czas wy- 
świetlania: 96 minut. Premiera w 
maju 1973 r. Tytuł oryginalny: „The 
Hired Hand". 





Edda Dentges w roli Brigitte 


dawnego życia nie jest łatwy; 
nie od razu odzyskuje zaufanie 
Hannah. Wraz ze swym nie- 
odłącznym przyjacielem Harri- 
sem zamieszkuje na rancho w 
charakterze najemnego robotni- 
ka u swej żony. Nie może jednak 
zaznać spokoju: McVey wraz ze 
swą bandą rzuca mu wyzwanie... 

W  „Wynajętym człowieku” 
odnajdujemy charakterystyczny 
dla współczesnej sztuki amery- 
kańskiej obraz człowieka błą- 
dzącego, goniącego za ułudą 
raju. „Wydaje się — pisał Sa- 
muel Lachize w „L'Humanitć” 
— że dla Petera Fondy prawdzi- 
wym szczęściem nie jest prze- 
mierzanie świata, lecz życie w 
spokoju, na swoim. Przygoda 
jest dla niego tylko pokusą, ale 
prawdziwą radość zycia znaj- 
duje na wlasnej ziemi.” 

Wielu krytyków zwróciło uwa- 
gę, że film Fondy jest tylko po- 
zornie westernem. „W gruncie 
rzeczy „„Wynajęty człowiek” 
przełamuje konwencję gatunku, 
zarówno w treści, jak i w nad- 
miernie estetyzującej formie. Re- 
żyser zrealizował swój film w sty- 
lu impresjonistycznym, który nie- 
kiedy zmierza do manieryzmu — 
pisał Marcel Martin w „Ecran 
U Ć 











Postać Kopernika — zgod- 
nie z obyczajami rocznico- 
wymi—-cieszy się ostatnio 
wielkim zainteresowaniem, 
także filmowców. Ewa 
i Czesław Petelscy zreali- 
zowali film fabularny, zaś 
w Wytwórni Filmów 
Oświatowych Zbigniew Bo- 
chenek przygotował serię 
filmów telewizyjnych pod 
wspólnym tytułem ,,Miko- 
łaj Kopernik”. 








GRANICA CORAZ 
WYRAZNIEJSZA 





Można cztery filmy Bochenka 
traktować jako cykl, w którym każdy 
odcinek stanowi oddzielną całość. 
W sumie jednak są one konsekwentną 
propozycją ekranowego portretu wy- 
bitnego człowieka, portretu klejonego 
z dokumentów, zapisków, listów, 
śladów dzieł wielkich i drobnych, 
z fotografii miejsc, w których prze- 
bywał i w których może pozostało 
jeszcze coś z atmosfery jego czasów. 

Jak wszystkie filmy Bochenka, 
„Mikołaj Kopernik” odznacza się 
starannością realizacji i pieczołowi- 
tością, z jaką zgromadzono bodaj 
wszystko, co o portretowanej postaci 
znaleźć było można w kraju i poza 
jego granicami. Podane to zostało 


jako relacja przemyślana, kompletna 
i rzeczowa. Nastrój powagi i szacun- 
ku dla wielkiego astronoma jest zna- 
komicie podtrzymywany "przez wpro- 
wadzenie klasycznej muzyki przez 
statyczność kamery jakby skrępowa- 
nej doniosłością tematu, przez este- 
tyczne wypracowanie malowniczych 
kadrów. 

Warto jednak porównać filmy o 
Koperniku z oglądanym w telewizji 
cyklem o Leonardzie da Vinci, próbą 
rekonstrukcji, która zaskoczyła widza 
środkami dalekimi od schematów, 
do których przyzwyczaił nas film 
dokumentalno-informacyjny i dy- 


daktyczny. „Leonardo...” pozostał 
pozycją na pograniczu tych dwóch 


gatunków, ale przecież mieliśmy do 
czynienia z opowieścią fabularyzo- 
waną. 

O ile w cyklu o Leonardzie byliśmy 
świadkami swego rodzaju dyskursu 
narratora z bohaterem — i z widza- 
mi, świat Leonarda odkrywaliśmy po 
kawałku, rekonstruowaliśmy postać 
bohatera, hipotetycznie i umownie 
przyjmując jego wcielenie zapropo- 
nowane przez reżysera i aktora — 
świadomi jednak umowności tej sy- 
tuacji, o tyle w filmach Bochenka 
spotykamy rzeczowe i rzetelne spra- 
wozdanie z tego, co twórcy filmu 
o swoim bohaterze z góry wiedzą 
i jakie mają argumenty na poparcie 
swoich racji. Argumentami są przed- 



























































mioty materialne. Sposób ich pre- 
zentacji pozostawia widzowi mini- 
malne pole dla wyobraźni, a to dla- 
tego, że twórcy filmu prawie wszystko 
powiedzieli w komentarzu. Zbudo- 
wany precyzyjnie, klarownie, nie 
przegadany komentarz jest kośćcem 
filmu, na nim spoczęło zadanie in- 
formowania, wyraźnie „żyje własnym 
życiem”. Obrazy są u Bochenka na 
ogół ilustracją słów. W dodatku czę- 
sto pozostają nieodczytane. Zdawa- 
łoby się, że to niemożliwe — w tych 
filmach tak wypieszczonych plastycz- 
nie, tak poprawnych technicznie, iż 
niektóre ujęcia stoją na granicy bana- 
łu z racji swojej pocztówkowej ład- 
ności; czyż mogą budzić wątpliwości 
ujęcia otwartej księgi, muzealnego 
wnętrza, zachodu słońca nad rzeką? 
Jednak — chociaż prozaiczne to za- 
strzeżenia — księga pisana jest po 
łacinie, eksponat muzealny nie został 
nazwany, zaś zachód słońca jest taki, 
jak tysiące innych zachodów. 


Są w tych obrazach „smaczki”” dla 
znawców: unikalny dokument, rzeź- 
ba rzadkiej piękności, aluzyjnie użyty 
kadr... Niestety dla przeciętnego wi- 
dza, nie obeznanego z epoką Rene- 
sansu ani mocnego w historii sztuki, 
obrazy te mają wartość impresji i je- 
dynie podbudowują nastrój, współ- 
działając z muzyką. Odpowiedni do 
rytmu muzycznego jest także rytm 
montażu: zmiany obrazów następują 
tak miarowo, że aż monotonnie. Brak 
ładunku dramatycznego — to bodaj 
także rezultat świadomego zamierze- 
nia twórczego. Filmy Bochenka od- 
powiadają w tym względzie wadze 
tematu i dostojeństwu prezentowa- 
nego bohatera. Otrzymaliśmy monu- 
mentalną relację o monumentalnym 
dziele. Film — bez przesady — dla 
kilku pokoleń. 


I tylko zastanawia, dlaczego film 
o Leonardzie gromadził przed od- 
biornikiem widownię kto wie czy nie 
równą widowni „Chłopów”, zaś fil- 
my o Koperniku przeszły bez echa, 
nie wywołując żywszej reakcji ani 
wśród widzów, ani wśród krytyków? 


Być może, „Leonardo...” spełnił 
lepiej niż „Kopernik”* wymagania 
współczesnej widowni, którym tzw. 
film popularnonaukowy także musi 
się podporządkować. Jak się bowiem 
zdaje, wymagania te prowadzą do 
ukrycia funkcji popularyzatorsko- 
kształcącej za zasłoną atrakcyjności 
nie tylko podawanego materiału, ale 
i samego sposobu prezentacji. 





Można chyba przewidywać, że 
granica między filmem popularno- 
naukowym a ściśle naukowym (ba- 
dawczym i informującym) będzie 
musiała zaznaczać się coraz wyraż- 
niej, oddzielając pole, na którym 
działalność filmowca ograniczyć się 
powinna do rejestracji wiernej i rze- 
czowej, od terenów, na których do- 
zwolone — a nawet konieczne jest 
swobodniejsze operowanie środkami 
z pogranicza filmu artystycznego. 


ANNA HABRYN 


Zdjęcia z telewizyjnego cyklu filmowego 
„Mikołaj Kopernik” Zbigniewa Bochenka 































Z nowych premier ki- 
nematografii _ czecho- 
słowackiej na  szcze- 
gólną uwagę zasługu- 
ją przede wszystkim 
dwa filmy: „Dni zdra- 
dy” reż. Otakara Vavry 
oraz „Kronika gorące- 
go lata" reż. Jirigo 
Sequensa. Choć róż- 
niące się charakterem 
i gatunkiem, a także 
odmienne w sposobie 
traktowania autentycz- 
nej materii historycznej 
—- to jednak obie te 
pozycje w pewnym 
sensie nakładają się 
na siebie, uzupełniają, 
dając w sumie wy- 
mowną syntezę arty- 
styczną wydarzeń po- 
litycznych z lat 1938— 
1948. Przy czym, lata 
okupacji, wojny i wy- 
zwolenia są z tej łącz- 
nej relacji wyjęte, po- 
znajemy sprawy i sy- 
tuacje związane z cze- 
skimi Sudetami w od- 
stępie- dziesięciu lat. 


Pierwszy film — to drama- 
tyczna rekonstrukcja wydarzeń 
poprzedzających układ mona- 
chijski i zabór czeskich ziem 
przez Hitlera. A więc jesień 1938 
roku, wstęp do całkowitej anek- 
sji kraju dokonanej w parę mie- 
sięcy potem. Twórca filmu dru- 
giego przedstawia burzliwy rok 
poprzedzający rewolucję luto- 
wą 1948, rok tu studiowany 
przez pryzmat przeobrażeń na 
zachodnich krańcach republiki. 

Otakar Vavra, nestor i zasłu- 
żony mistrz czeskiego kina, ma- 
jący w swym dorobku ponad 
trzydzieści filmów fabularnych, 
„Dniami zdrady” jeszcze raz 
udokumentował swój niespo- 
żyty temperament twórczy. W 
tym wielkim fresku historycz- 
nym Vavra odtwarza zdarzenia, 
rozgrywające się na arenie mię- 
dzynarodowej i wewnątrz kraju, 
wokół złudnej próby ratowania 


przez mocarstwa zachodnie po-- 


koju światowego, kosztem roz- 
bioru Czechosłowacji. Z per- 
spektywy historycznej patrzymy 
na te wypadki jako na uwerturę 
drugiej wojny światowej, zapo- 
wiedź Września 1939 roku. 
Vavra przyjął dla swego filmu 
konwencję „sztuki faktów”, kon- 
wencję tak popularną ostatnio 
w literaturze, teatrze, kinie i te- 
lewizji, by przypomnieć tu choć- 
by sukcesy „Epilogu norymber- 
skiego” Jerzego Antczaka — 
w podwójnym wydaniu kino- 
wym i telewizyjnym, telewizyj- 
nego spektaklu „Poczdam 45" 


„Dni zdrady”, reż. Otakar Vavra 





KORESPONDENCJA Z PRAGI 


Romana Wionczka czy też ra- 
dzieckiego filmu Julija Karasika 
„Szósty lipca”. Nie posługując 
się ani metrem starych kronik 
filmowych, Vavra  inscenizuje 
znamienne epizody tak dobrze 
znane z reportaży filmowych 
i zdjęć prasowych, jak np. Par- 
teitag w Norymberdze, spotka- 
nia dyplomatyczne w kancelarii 
Ill Rzeszy i w siedzibie Hitlera, 
narady rządu na Zamku w Pra- 
dze, debaty w Lidze Narodów 
itd. 

Odtwarzając wiernie, niekiedy 
z dnia na dzień, a nawet z go- 
dziny na godzinę, przebieg wiel- 
kiej gry politycznej, z jej zakuli- 


-sowymi intrygami i prowoka- 


cjami — twórca wprowadza tak- 
że wątki fikcyjne. Obok postaci 
historycznych, prezentuje rów- 
nież fikcyjnych bohaterów. Szło 
tu o psychologiczną jednostko- 
wą i narodową podbudowę re- 
lacji, o uniknięcie wyłącznie su- 
chego kronikarstwa i cytowania 
jedynie dat z kalendarza czy też 
notatek z diariuszy mężów sta- 
nu. 

Jednak siła i atrakcyjność 
filmu tkwi przede wszystkim 
w jego autentyzmie, choć prze- 
cież film nie udaje dokumentu: 
Naśladuje go jedynie, odwo- 
łując się nieustannie do widza 


JERZY GIŻYCKI 


DNI KLĘSKI 


DZIEJOWEJ 
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REKOMPENSATY 


o akceptację umowności tego 
spektaklu. 

Tragedia Czechosłowacji opu- 
szczonej przez sojuszników, osa- 
motnionej w próbie przeciw- 
stawienia się naporowi hitle- 
rowskich Niemiec, rozdartej we- 
wnętrznymi sprzecznościami i 
odizolowanej od wschodnich 
sąsiadów błędną orientacją po- 
lityczną własnego rządu — ry- 
suje się niebywale wyraziście 
i bez niedomówień. Niezdecy- 
dowanie prezydenta Benesza w 
sprawie przyjęcia oferowanej 
przez Związek Radziecki po- 
mocy w momencie, gdy zdrada 
Francji i Anglii otworzyła Hitle- 











rowi granice Czechosłowacji — 
nabiera w filmie oskarżycielskie- 
go wyrazu. Postać Benesza (Jifi 
Pleskot tworzy tu wybitną krea- 
cję) świetnie wtapia się w nurt 
historyczny. 

Dr Benesz jest w filmie Vavry 
wiarygodny i przekonywający. 
Autentyczny w  nerwowości 
swych poczynań, skazanych zre- 
sztą z góry na przegraną w 
ówczesnym układzie struktury 
państwowej i społecznej swego 
kraju. | tak, obawa przed lewi- 
cową radykalizacją społeczeń- 
stwa (a tylko zwrot w stronę 
sił socjalizmu w narodzie mógł 
przynieść odmianę polityki we- 
wnętrznej i z kolei zagranicznej) 
prowadzi burżuazyjną republikę 
czechosłowacką do upadku. 
Prezydent Benesz jest świadom 
zbliżającej się klęski, ale jak 
urzeczony broni racji przegra- 
nych grup społecznych. W spot- 
kaniach i dialogach z Klemen- 
tem Gottwaldem (Bohusz Pa- 
storek) — następuje konfron- 
tacja z tą postawą ideową, która 


w przyszłości miała krajowi przy- 
nieść utraconą wolność. 


Z plejady kreowanych postaci 
historycznych interesująco zary- 
sowały się portrety: Hitlera (gra 
go szwedzki aktor Gustaw Mel- 
ler, dobrze w scenach wystąpień 
publicznych, z tak charakte- 
rystyczną manierą fanatycznej 
egzaltacji, gorzej w partiach 
kameralnych) a także Chamber- 
laina (Jaroslav Radnicky), zwo- 
lennika kompromisów na rzecz 
Niemiec i w rezultacie twórcy 
Monachium. Uwieńczone po- 
wodzeniem aktorskim trio Be- 
nesz — Hitler — Chamberlain 
przydaje temu „filmowi faktów” 
znacznej ekspresji. 

Finał „Dni zdrady” — to seria 
gorzkich, złowieszczych obra- 
zów. Pakt monachijski i jego 
wynik, zakomunikowany ocze- 
kującemu za drzwiami sali ob- 
rad ambasadorowi Czechosło- 
wacji. Posiedzenie rządu na 
Zamku Hradczańskim i rezy- 
gnacja podwójna dr. Benesza — 
ze stawiania oporu Niemcom 
i ze stanowiska prezydenta. 
Wkroczenie Wehrmachtu do Su- 
detów, uchodźstwo czeskich o- 
bywateli w głąb kraju. Opusz- 
czanie garnizonów i pasów forty- 
fikacyjnych przez dobrze uzbro- 
jone oddziały czechosłowac- 
kie. Przekazywanie posterunków 
hitlerowcom. Ostatni kadr — z 
tła wynurzają się sylwetki trzech 
czechosłowackich żołnierzy, idą 
powłóczystym, ociężałym kro- 
kiem przez pole. Za nimi — bez 
walki oddana ziemia rodzinna... 

Aktem dziejowej sprawiedli- 
wości wróciły Sudety do wy- 


zwolonej spod jarzma hitlerow- 
skiego Czechosłowacji. Wrócili 
ludzie. O zasiedlaniu i zagospo- 
darowywaniu sudeckiego  re- 
gionu i o konfliktach towarzy- 
szących pierwszym, powojen- 
nym dniom na tym terenie opo- 
wiada właśnie film Sequensa 
„Kronika gorącego lata”, opar- 
ty na motywach głośnej powie- 
ści Vaclava Rzezacza „Bitwa”. 
Jest to więc jak gdyby uzupeł- 
nienie tematyczne i problemo- 
we do „Dni zdrady”. 
Posługując się w tym wypad- 
ku tworzywem fikcji: literackiej 
(notabene książka zainspirowa- 
na została autentycznymi wy- 
darzeniami) —  Jifi Sequens 
starał się jednakże o nadanie 
filmowi stylu obiektywnej rela- 
cji zbliżonej do reportażu, do 
jak gdyby fabularyzowanego do- 
kumentu. Powiodło się to o ty- 
le, iż rzeczywiście wielowątko- 
wy i niejednolity ciąg akcji, licz- 
ne sceny zbiorowe rozgrywające 
się w naturalnym krajobrazie, 
reporterska metoda traktowania 
szeregu sekwencji — przypo- 
minają kompozycję kronikałną. 
Jednakże przeważa zdecydo- 
wanie materia literacka, fikcyjna, 
podana ponadto przez reżysera 
w raczej tradycyjnej manierze 
dramatu _społeczno-obyczajo- 
wego. Twórca nie poradził sobie 
całkowicie z obszernym materia- 
łem literackim, stąd nad zwartą 
formą reportażową, tak dobrze 
dającą o sobie znać w paru 
fragmentach — dominuje epicka 
rozwlekłość, skłonność do roz- 


„Kronika gorącego lata'; reż. Jifi Sequens 


budowy ubocznych wątków, za- 
wiłość struktury dramaturgicz- 
nej. 

W centrum fabuły — los ro- 
dziny czeskiego obszarnika i fa- 
brykanta Rosmusa (w szablono- 
wym raczej ujęciu aktorskim 
Martina Rużka), związanego on- 
giś z niemieckim kapitałem, usi- 
łującego ratować ze swego za- 
grożonego nacjonalizacją ma- 
jątku co się da i za każdą cenę. 
Jego bratanek, były lotnik 
RAF'u, po powrocie do ojczy- 
zny stara się dostosować do 
nowych warunków, usiłując 
stworzyć kompromisową  for- 
mułę współżycia prywatnego 
kapitału z socjalistyczną struk- 
turą ekonomiczną. 

Wokół Rosmusa koncentruje 
się „stary świat” i spiętrzają się 
konflikty społeczne. W losach 
grup, w dramatach pojedyn- 
czych ludzi nietrudno odnaleźć 
punkty odniesienia do szer- 
szych zagadnień natury poli- 
tycznej owego okresu, w prze- 
dedniu przełomu lutowego. 

W sumie jednakże Jifi Sequ- 
ens dał wielostronną panoramę 
określonego etapu historyczne- 
go, toteż, mając przed oczyma 
„Dni zdrady” Vavry — film 
sięgający do korzeni dramatu 
sudeckiego, a przez ów dramat 
do konfliktów ogólnonarodo- 
wych Czechosłowacji — mo- 
żemy stwierdzić, jak znaczącym 
jego dopełnieniem  tematycz- 
nym stała się „Kronika gorącego 
lata”. 

JERZY GIŻYCKI 
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Niewiele dotąd można było 
dowiedzieć się o formach upo- 
wszechniania kultury filmowej u 
naszych południowych  sąsia- 
dów. Tak, jak gdyby nic cieka- 
wego tam się nie działo, jakby- 
śmy nie mogli sporo z ich do- 
świadczeń skorzystać. Tym bar- 
dziej, że nie rozwiązaliśmy do- 
tąd wielu spraw, z jakimi Czesi 
i Słowacy zdążyli się już dawno 
uporać. 

Już przed dziesięciu laty po- 
wołali oni do życia koordynujący 
różne formy upowszechniania 
kultury filmowej Instytut Filmo- 
wy, od ośmiu lat prowadzą 
ambitną ofensywę ruchu klubów 
dyskusyjnych, od siedmiu lat — 
rozwijają intensywne badania 
nad odbiorem filmu wśród mło- 
dzieży. Tradycje edukacji filmo- 
wej w szkołach są jeszcze dłuż- 
sze; już w roku 1961 zdecydo- 
wano się wprowadzić wiedzę 
filmową do szkół podstawo- 
wych, średnich i zawodowych. 
Początkowo w ramach nauki 
języka ojczystego; aktualnie w 
programach wielu szkół znaleźć 
można przedmiot „Film i TV”, 
pozwalający młodym ludziom 
lepiej rozumieć kulturę współ- 
czesną. 

Nasi południowi sąsiedzi, po- 
łączyli ze sobą, w ramach In- 
stytutu Filmowego — filmolo- 
giczny zakład badawczy, archi- 
wum, wydawnictwa filmowe, 
wreszcie agendy społecznego 
ruchu klubów filmowych. Wy- 
niki? 

Wystarczy zajrzeć do większej 
praskiej księgarni, aby natych- 
miast dostrzec obecność książek 
filmowych. | to nie drogich 
woluminów czy albumów, lecz 
książek popularnych, najbar- 
dziej potrzebnych działaczom. 
Nie imponują one wprawdzie 
szatą graficzną, wydawane są 
na rotaprintach, kosztują za to 
stosunkowo niedrogo i ukazują 
się szybko. Przeglądam właśnie 
dziewiąty (!) tom serii dla 
entuzjastów kina — „Film w kul- 
turze masowej”. Prosty pozornie 
pomysł: wybór najciekawszych 
zagranicznych artykułów na ten 
temat, uzupełniony tekstami ro- 
dzimych specjalistów. Obok — 
przedmiot jeszcze większej za- 
zdrości — doskonale opracowa- 
ny leksykon twórców kina 
współczesnego „555 sylwetek 
reżyserów filmowych”. 

Oczywiście dzieje się tak dla- 
tego, że edytorem jest wydaw- 
nictwo Instytutu Filmowego, 


który nie myśli o zyskach, lecz 
spełnia tylko swe statutowe po- 
winności. Zna potrzeby działa- 
czy, środowisk klubowych, po- 
pularyzatorów. Systematycznie 
sygnały te przekazuje wydaw- 
nictwu Federacja Klubów Filmo- 
wych. Książki zaś piszą autorzy 
z zakładu naukowego tegoż 
Instytutu lub współpracujący z 
nim krytycy. Publikacje ukazują 
się zdumiewająco szybko. Kiedy 
np. w ZSRR zorganizowano nie- 
zwykle ciekawą sesję naukową 
w Riepino „Wpływ października 
na światową sztukę filmową”, 
z udziałem wybitnych indywi- 
dualności krytycznych (m.in. 
Guido Aristarco, Jay Leydy, 
Georges Sadoula) — w ciągu 
roku czeska edycja tych tekstów 
trafiła do rąk odbiorców (nasi 
czytelnicy poznali problem... je- 
dynie ze sprawozdań praso- 
wych). Nie jest to ani szczegól- 
ny, ani odosobniony przykład. 
W serii wydawanej przez Insty- 
tut Filmowy rzuca się w oczy 
ścisły związek tematów z za- 
sadniczym nurtem zaintereso- 
wań czytelników. Stąd takie 
inicjatywy jak „Panorama świa- 
towej kinematografii”, stąd 
książki takie jak „Filozoficzne 
kino Bergmana” |. Pondelićka, 
„Film i powieść”, „Socjologia 
filmu”, „Film a widz”, „Wycho- 
wanie estetyczne przez film” 
i wiele, wiele innych. 

Zatrzymaliśmy się dłużej przy 
problemie książki filmowej, chy- 
ba nieprzypadkowo, gdyż ilu- 
struje ona pewną ogólniejszą 
prawidłowość. Z jednej strony — 
filmologowie i skupieni wokół 
nich naukowcy różnych dy- 
scyplin mają szansę publikować, 
gdyż zapewnia im to wydaw- 
nictwo Instytutu. Z drugiej — 
ich prace badawcze idą w kie- 
runku wyznaczonym przez prak- 
tykę; nie grozi im uprawianie 
filmologii w zamkniętej wieży 
z kości słoniowej. Są potrzebni; 
dla ich prac naukowych i po- 
pularyzatorskich istnieje rzeczy- 
wiście rynek. 

Spójrzmy teraz na korzystną 
dla szerokiego rozwijania spo- 
łecznych inicjatyw — strukturę 
organizacyjną Instytutu Filmo- 
wego. Oto Federacja Klubów 
Filmowych (jedyny jak dotąd, 
ale nader aktywny ruch filmowy 
w tym kraju) może nie tylko 
powodować wydanie potrzeb- 
nych książek, uzyskać niezbęd- 
nych wykładowców, a także 
zapewnić sobie filmy do pracy 


klubowej. Rozmawia bowiem 
nie z pozycji petenta, za którym 
stoi tylko bliżej nie sprecyzowa- 
na racja społeczna (jak to ma 
miejsce u nas), lecz jako urzędo- 
wy partner — w ramach tej 
samej instytucji państwowej. Fe- 
deracja nie musi tam prosić — 
po prostu jej się to statutowo 
należy. Książki o filmie, tytuły 
archiwalne z filmoteki, nowe 
nabytki „tylko dla klubów”, 
kadra wykładowców na semina- 
ria. Oczywiście nie jest to rów- 
noznaczne z łatwym rozwiąza- 
niem wszystkich problemów. 
Przede wszystkim Archiwum Fil- 
mowe prowadzi tam zupełnie 
inną politykę aniżeli u nas. Nie 
jest tak szczodre (wyznacza 
klubom co roku kilka zaledwie 
tytułów klasycznych) ani' tak 
bezinteresowne. Wynajmowa- 
nie kopii kosztuje drogo, pro- 
jekcja archiwalna jest odświęt- 
nym wydarzeniem w pracy kłu- 
bu, co ma jednak tę pozytywną 
stronę, iż kluby nauczyły się 
rzeczywiście cenić klasykę. 

Czeskie Archiwum Filmo- 
we przejawia dużą aktywność. 
Posiada aż cztery kina o specjal- 
nym profilu — w Pradze, Brnie, 
Ostrawie i Bratysławie. Widzo- 
wie mają do czynienia z pro- 
pozycjami dwojakiego rodzaju 
— mogą stale chodzić na pokazy 
miejscowego klubu lub na sean- 
se w kinach „Ponrepo” (tak 
bowiem nazywają się tamtejsze 
„lluzjony”). Dotyczy to wpraw- 
dzie największych tylko środo- 
wisk miejskich, ale sam już fakt 
alternatywy stwarza sytuację do- 
pingującą. Błogosławiona kon- 
kurencja, która mobilizuje kluby 
do szukania najciekawszych 
form dla wieczorów dobrego 
filmu! 

Jak widać, obowiązujący w 
Czechosłowacji model posia- 
da wiele rzeczywistych zalet. 
W pierwszym rzędzie wypływa 
to z poważnego traktowania 
zadań stojących przed ruchem 
upowszechnienia kultury filmo- 
wej, po wtóre — ze szczęśliwej 
struktury organizacyjnej Insty- 
tutu Filmowego. Pozwała on na 
efektywne i owocne wykorzysty- 
wanie środków materialnych 
oraz zespołu pracowników ba- 
dawczych, filmologów, działa- 
czy. Dobra organizacja decyduje 
o realizacji ciekawego programu 
w dziedzinie krzewienia kultury 
filmowej. 


WOJCIECH WIERZEWSKI 
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Ryszard Filipski 


nętrze poczekalni małej stacyjki 

na Ziemiach Zachodnich. Na ś 

nach niemieckie reklamy piwa, 

podłoga zasypana strzępami pa- 
pieru, zakurzone, bezładnie porzucone sprzę- 
ty. Trzej młodzi ludzie oparci o bufeto- 
wą ladę, rozmawiają z mężczyzną w futrza- 
nej czapce — jedynym mieszkańcem sta- 
cyjki. Jest rok 1945. Odzyskana wolność 
ma smak upragnionych wakacji. Młodzi 
byli w AK, przeszli piekło powstania. Wtedy 
liczyła się tylko walka z Niemcami — teraz 
wszystko przestało być tak proste, teraz 
trzeba umieć wybierać. Na razie obserwują, 
uczą się żyć w nowych warunkach 


W łódzkim atelier rozpoczęła się praca 
nad pierwszym z 10 odcinków barwnego 
serialu telewizyjnego „Losy” według sce- 
nariusza Romana Bratnego. Reżyseruje Zbig- 
niew Kuźmiński, zdjęcia będą dziełem Ta- 
deusza Wieżana i Zbigniewa Hartwiga, 
którzy współpracowali ze sobą także przy 
„Kolumbach”. Muzykę napisze Andrzej Ko- 
rzyński, scenografem jest Adam Nowakow- 
ski. W roli głównej zobaczymy Andrzeja 
Zaorskiego. Obok niego zagrają m.in.: 
Alicja Jachiewicz, Anna Seniuk, Ewa Szy- 
kulska, Zygmunt Malanowicz, Marian Opa- 
nia, Józef Duriasz, Gustaw  Lutkiewicz, 
Ryszard Filipski, Stefan Szmidt, Krzysztof 
Wróblewski, Kazimierz Borowiec, Henryk 
Hunko, Jerzy Braszka, Lech Ordon i Krzy- 
sztof Kolberger. 

— Akcja naszej opowieści obejmuje 
blisko 30 lat, od roku 1945 po współcze- 
sność — mówi reżyser. — Na przykładzie 
losów bohaterów chcemy ukazać wszy- 
stkie ważniejsze etapy życia społecznego 
i politycznego tego okresu. Wydaje mi się, 
że jest to pierwsza próba podjęcia takiego 
tematu na większą skalę 

Okres zdjęciowy potrwa blisko rok; ekipa 
odwiedzi Warszawę, Zakopane, Opole, 
Gdańsk. Planowany wyjazd do Czechosło- 
wacji wiąże się z koniecznością pokazania 
ruin Warszawy. Kilka n w pierwszym 
i drugim odcinku „Losów” rozgrywa się w 
zburzonej stolicy. Trudno dziś znaleźć 
miejsce, które mogłoby „zagrać” Warsza- 
wę z roku 1945, filmowcy postanowili 
więc posłużyć Się metodą trickową, tzn. 
łączyć dobrze zachowane zdjęcia dokumen- 
talne ze zdjęciami grających w serialu 
aktorów. Specjalistami w zdjęciach tricko- 
wych są Czesi, do nich więc zwrócono się 
o pomoc. Okazało się wtedy, że 100 km 
od Pragi istnieje duże, trzydziestotysięczne 
miasto, w całości przeznaczone do zbu- 
rzenia: odkryto pod nim bogate złoża wę- 
gla. Twórcom „Losów” sprzyja więc szczę- 
ście; wiadomo, że nawet najlepiej wykonane 
zdjęcia trickowe czy dekoracje nie zastą- 


pią autentycznych ruin. Korzystają z tego 
również filmowcy angielscy, amerykańscy 
i francuscy — na najbliższy rok złożono 
wiele zamówień 

Scenariusz Romana Bratnego nie jest 
bezpośrednią kontynuacją „Kolumbów”, nie 
powraca w nim żadna ze znanych stamtąd 
postaci. W ostatnim odcinku zatytułowa- 
nym „Główna rola” zobaczymy natomiast 
sceny z powstania, jako fragmenty realizo- 
wanego filmu, w którym gra syn Jerzego — 
Tomek Janas 

Akcja pierwszego odcinka toczy się w 
kilku miejscach, opowiada o wędrówkach 
młodych bohaterów po Polsce. Zbyszek 
(Krzysztof Wróblewski) szuka kontaktów 
ułatwiających wyjazd do Francji, Włodzi- 


Na pierwszym p Tade 


Jerzy Braszka i Andrzej Zaorski 


mierz (Kazimierz B iec) teatru, 
pragnie bowiem zo: aktorem. Jedynie 
Jerzy (Andrzej Zaorski) nie ma sprecyzo- 
wanych planów. Dookoła dzieje się bardzo 
wiele, nie wszystko jest proste, zrozumiałe. 
Za lekkomyślnie rzucone żartobliwe zdanie 
można trafić do więzienia 

. W małej, dusznej celi o ciemnych Ścia- 
nach stłoczeni więźniowie. Nowego witają 
niechętnie, niemal wrogo. Nie wiedzą kim 
jest i dlaczego tu trafił. Tego i on sam nie 
wie dokładnie. Nie wie także, że już wkrótce 
będzie mógł zakończyć wędrówkę, po- 
wrócić do Warszawy, sięgnąć po indeks 
studenta Politechniki... 


ELZBIETA DOLIŃSKA 


Teodorczyk i Andr 
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erskie oko 
do kamery « 


Asystentką Leonarda Bucz z 
kowskiego przy „Skarbie” była w 
Lidia Zamkow. Powiedziała mi 
kiedyś, że nigdy nie będę dobrą Ale poza tym zdarzeniem 
aktorką, bo nie umiem się sku- Skarb” był mi szczególnie miły. 
pić. Ona pewnie już tego nie  Onieśmielona wprawdzie towa- 


teatru, filmu wchodzić 
swoje prywatne sprawy 
własne życie 


we 
we 


















pamięta, a ja jej opinię zapa rzystwem 1akomitych kole 
miętałam na długie lata. Zwłasz gów Adc Dymszy, Ludwi- 
cza iż uważam, że moją naj k Sempoli go cieszy 
silniejszą stroną jest właśnie łam się zwłaszcza z tego, ze 
umiejętność skupiania się. W n agrać obok Danusi Sza- 
tym zawodowym kołowrocie nie  flarskiej i Jurka Di szyńskiego 
obroniłabym się bez tej zdol- Jeszcze jako uczennica podzi 


teatru w 


Po prostu muszę prze 
z jednej roli do innej 


wiałam ich na 
Wilnie. Zarazem czułam się onie- 


scenie 





Czarci zleb 


Alina Ja: 





Skarb 


śmielona brakami swego aktor 
stwa, bo przecież należę do tych 
którzy zawodu uczyli w trak 
cie pracy. Miałam w tał 
choreograficzne, a swoje umie 

jętności aktorskie zdobywalam 
z trudem, samodzielnie, aby zdac 












następnie egzamin ekstern 
styczny 

Jednę oich wspaniałych 
przygód a kich była reali 
zacja „Czarciego żlebu Do 


dziś ten okres życia łączy mi się 
w pamięci z górskim pejzazem 
z cudownymi ludźmi poznanymi 





Alina Janowska 











przy tej okazji Bardzo lubiłam 
reżysera Tadeusza Kańskiego. 
Miałam dla niego v e sympatii 
sentyme podzn jak rów 
nie ila Aldo Vergano, współ- 
rezy a filmu, zabawnego 

jak mi się /'czas wydawało 

starszego pana. Wtedy też po 
znałam górali: Józefa i Jędrka 





Krzeptowskich 
moich „stryków 
liśmy się 
Miałam tę 
opanow 


gdy 


Grali w filmie 
, a zaprzyjaźni- 
szczerze na długie lata 
ambicję, by doskonale 
było mi miło, 


ać gwarę ił 
pewnego dnia znalazłam 

















potwierdzenie, że mi się to uda- 
ło. Otóż kręciliśmy — z ukrytej 
kamery — scenę wyjścia ludzi 
z kościoła. Szłam w tłumie gó- 
ralek, ubrana jak one, zgodnie 
z poleceniem reżysera rozma- 
wiałam z jedną z nich. Kobiety 
wzięły mnie za swoją. Nie przy- 
szło im nawet do głowy, że 
jestem aktorką, a cóż dopiero, 
że nie jestem góralką. 

Jako dziecko jeździłam tro- 
chę na nartach. Wybierając się 
z ekipą filmową na dłuższy po- 
byt w Zakopanem, sprawiłam 
sobie kosztowny ekwipunek nar- 
ciarski, bo chciałam te dawne 
umiejętności pogłębić. A po- 
tem okazało się, że nie pozwa- 
lają mi jeździć ze względu na 
bezpieczeństwo, nie tyle moje, 
ile filmu. Bo gdybym miała jakiś 
wypadek — produkcja by sta- 
nęła. 

Trzeba było jednak zaradzić 
temu: nowo zakupiony sprzęt i 
góry kusiły. Trenowałam po 
kryjomu. Tak zapaliłam się do 
tego sportu, że zrobiłam spore 
postępy. Od trenera Lipowskie- 
go otrzymałam nawet kuszącą 
propozycję wstąpienia do kadry 
narciarek. 

W przerwach, kiedy nie pra- 
cowałam, jeździłam na trasach 
z Kasprowego. Ale dla bezpie- 
czeństwa, żeby przypadkiem 
ktoś z kierownictwa produkcji 
nie wypatrzył mego „przestęp- 
stwa” — zamieniałyśmy nawza- 
jem nasze stroje ze znaną nar- 
ciarką Basią Grocholską. Za- 
bawy było wiele. 

Z Tadeuszem Kańskim bar- 
dzo zaprzyjaźniliśmy się. My- 
ślę, że gdyby nie jego przed- 
wczesna śmierć, moje losy jako 
aktorki filmowej inaczej by się 
ułożyły. Nie pozostawałabym 
chyba przez dziesięć lat bez 
propozycji. Już wówczas, przy 
„Czarcim żlebie”, Kański pro- 
ponował mi rolę Kamy w „Fa- 
raonie', który to film miał za- 
miar realizować. Bo tak to już 
jest że kariera aktora zależy 
w znacznym stopniu od innych, 
uwarunkowana jest znalezie- 
niem reżysera, który byłby od- 
powiednio na nas „muzykalny” 
i chciał obsadzać, pisać role, 
współpracować. Niestety, nie 
miałam szczęścia. Kański już 
niczego nie nakręcił, a dla mnie 
przez długie dziesięć lat nie 
było żadnej roli w filmie. 

Każda taka przerwa jest bo- 
lesna, dla aktora filmowego 
szczególnie. Lata przecież lecą. 
Wykorzystałam je inaczej, choć 
z żalem, że nie mam możliwo- 
ści pracy w filmie. Z natury je- 
stem dość aktywna i pracowita. 
Imałam się w tym czasie różnych 
zajęć, zaczęłam występować na 
estradzie, co dało dobre rezul- 
taty. Myślę, że estrada wyzwala 
pewne umiejętności i nawyki 
bliskie aktorstwu  filmowemu. 
Dlatego też, gdy po dziesięciu 
latach przerwy Jerzy Passen- 
dorfer zaproponował mi rolę, 
nie miałam żadnych trudności 
przed kamerą. Tym filmem był, 
nomen-omen, „Powrót” we- 
dług Romana Bratnego. 


(c.d.n.) 


Relację aktorki 
spisała i opracowałaiel 














W MEKSYKU 
— ZWROT 
NA LEWO 


Niedawny Przegląd Filmów Meksykańskich w War- 
szawie zapoznał nas raczej z profilem komercyjnym tej 
kinematografii. Louis Marcorelles twierdzi jednak w 
„Le Monde”, że już dziś zauważyć można w kinie tego 
kraju wyraźny „zwrot na lewo”. Marcorelles jest skru- 
pułatnym rejestratorem wszystkiego, co nowe i od- 
krywcze w kinematografiach Ameryki Łacińskiej, 
a jego opinia jest zdaniem znawcy. „Przemysł filmowy 
w Meksyku — pisze — jest dziś całkowicie kontrolo- 
wany przez rząd. Strukturą przypomina dawny Holly- 
wood, tyle że Hollywood znacjonalizowany. Na szczycie 
piramidy znajduje się prezes Narodowego Banku Fil- 
mowego, organizacji państwowej podlegającej Mini- 
sterstwu Spraw Wewnętrznych. Kieruje on produkcją 
i dystrybucją filmową. Funkcję tę od roku 1970 spra- 
wuje rodzony brat prezydenta Meksyku — Rodolfo 
Echeverria Alvarez, do niedawna aktor (występował 
pod pseudonimem Rodolfo Landa) i przewodniczący 
związku zawodowego aktorów. Stawia on na nowe ta- 
lenty, pragnie zwiększyć liczbę wartościowych filmów 
(w Meksyku produkuje się 70 filmów rocznie). Meksy- 
kański film fabularny jest zapatrzony we wzory euro- 
pejskie i hollywoodzkie — i stara się je naśladować 
bardziej niż dotąd skutecznie”. Reprezentatywnym dla 
nowych tendencji jest, zdaniem krytyka, film' „El Grito” 
(Krzyk) zrealizowany przez studentów CUEC (Uni- 
wersytecki Ośrodek Studiów Filmowych) — dokument 
ukazujący krwawo stłumioną manifestację w stolicy 
Meksyku. Nie ma w nim epatowania sensacyjnością, 
nie ma haseł rewolucyjnych — są obrazy kolejnych roz- 
ruchów, od lipca do października 1968 roku; jest koń- 
cowy, milczący pochód 500 tysięcy mieszkańców sto- 
licy, są strzały. 

Właśnie dokument jest dziś w Meksyku najciekawszy. 
50-letni Gustavo Alatriste, producent filmów Luisa 
Bufńuela: „Anioł Zagłady”, „Viridiana” i „Szymon 
Słupnik”, właściciel dwóch kin studyjnych i pisma fil 
mowego, zrealizował niedawno wraz z kilkoma współ- 
pracownikami ciekawy film „Ci, którzy żyją na kre- 
dyt”. Jest to opowieść o wieśniakach z Yucatanu, ży- 
jących z zasiłków w formie najniezbędniejszych pro- 
duktów żywnościowych; ich dzieci są niedożywione, 
zaczynają pracę po ukończeniu siedmiu lat. Alatriste 
jest również autorem dokumentu „Q.R.P” (Kto jest 
za to odpowiedzialny?) o mieszkańcach Ciudad Net- 
zahualcoyocotl w stanie Meksyk, wyzyskiwanych przez 
nieuczciwych akwizytorów. Film uzupełniają wywiady 
przeprowadzone przy pomocy kamery i mikrofonu; ta 
metoda jest czymś nowym w kinie meksykańskim. Bar- 
dziej radykalna od Alatriste jest „Kooperatywa kina 
marginesowego”, działająca w środowiskach robotni- 
czych i chłopskich. Grupa ta potępia cały dotychczaso- 
wy dorobek kina meksykańskiego: ceni tylko film 
„Reed — Meksyk niepodległy” Leduca. Na ile słusznie 
— przekonali się widzowie przeglądu w Warszawie. 
Zdaniem lewicowych filmowców obraz ten oznacza, że 
rewolucja meksykańska opuszcza regiony legendy, by 
wkroczyć naprawdę do historii. 


ROSYJSKI 
TEMAT 
KUROSAWY 


Wiadomość rzeczywiście sensacyjna: znakomity ja- 
poński reżyser Akira Kurosawa, twórca „Rashomona”, 
„Tronu we krwi”, „Siedmiu samurajów”, „Dodeska- 
den” realizuje film w Mosfilmie. Będzie to ekranizacja 
książki rosyjskiego podróżnika, geografa i pisarza 
Władimira Arseniewa „Dersu Uzała”. W r. 1962 oglą- 
daliśmy na naszych ekranach pierwszą jej wersję filmo- 
wą — „Tajemnicę tajgi” Agasi Babajana. Kurosawa 
jest jednak zdania, że dziś temat nabrał nowej aktual- 
ności. „Chcialbym — powiedział reżyser na konferencji 
prasowej w Mosfilmie — aby film stał się dla milionów 
widzów ostrzeżeniem, przestrogą przed skutkami cywi- 
lizacji. Jest to przecież problem skażenia naturalnego 
środowiska czlowieka, które już teraz budzi przerażenie ; 
brak tlenu w centrum Tokio, czarne, martwe rzeki, tru- 
jące dymy. przeludnienie uprzemyslowionych okręgów 
— oto dzisiejsza Japonia." 


Temat był od dawna bliski reżyserowi — Kurosawa 
opowiedział dziennikarzom o swoim projekcie filmu 
„Pędząca lokomotywa”, którego nigdy nie zdołał zre- 
alizować. Miał to być symboliczny obraz zbuntowanego 
mechanizmu, pędzącej na oślep maszyny, której nikt 
nie potrafi zatrzymać. 


Kurosawa znany jest ze swojego zainteresowania 
rosyjską literaturą. Na ekran przenosił już „Na dnie” 
Gorkiego i „Idiotę” Dostojewskiego — „Literatura 
rosyjska fascynuje mnie od lat. Szczególnie interesu- 
jące są dla mnie jej demokratyczne tradycje i genialna 
analiza duchowych przeżyć człowieka”. Pomysł rea- 
lizacji filmu „Dersu Uzała” w Związku Radzieckim 
zrodził się z potrzeby zachowania atmosfery książki 
Arseniewa. Kurosawa zrezygnował z kręcenia zdjęć 
w północnych rejonach Hokkaido, aby znaleźć się z eki- 
pą w prawdziwej tajdze. Realizacja rozpocznie się je- 
sienią, kiedy ukończony zostanie scenariusz, nad którym 
pracuje radziecki pisarz Jurij Nagibin. 


Na konferencji Kurosawa podzielił się także uwagami 
na temat sytuacji w dzisiejszym kinie Japonii. — „Nie 
brak młodych, utalentowanych reżyserów, ale rozwój 
japońskiej sztuki filmowej krępują wszechmocne mo- 
nopole. Mógłbym wymienić dziesiątki nazwisk ambil- 
nych reżyserów, którzy znajdują się w trudnej sytuacji, 
ponieważ wzbraniają się przed realizacją filmów spod 
znaku seksu i przemocy. Niektóre z monopoli specjali- 
zują się także w filmach gloryfikujących udzial Japonii 
w ostatniej wojnie światowej. Ten typ filmów przezna- 
czony jest dla kręgów ultraprawicowych, dla zniedo- 
lężniałych już uczestników tanitych wydarzeń. Ich nie- 
bezpieczny wplyw na młodzież polega przede wszy- 
stkim na tvm, że pokazują wojnę jako cyrkową atrak- 
cję, zabawne widowisko. Wedlug takich właśnie recept 
zrealizowany został film ..Tora! Tora! Tora". Ame- 





dostęp do archiwalnych dokumentów, dzięki którym 
można bvło przedstawić na ekranie istotę tragedii Pearl 
Harbor. Ale amerykańską firmę interesował wyłącznie 
pirotechniczny cyrk. Nie moglem się pogodzić z takim 
postawieniem sprawy. Dlatego odmówiłem współpracy”. 

(mol) 
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>) energicz 
pani porucznik, sze 


a R 


babskiej” (1969) 








zypospolitej 
Humor 
tej komedii nie znalazł 


u krytyki, ale film 


rania 
cieszył się powodzeniem. 





© Nie chodzę nigdy na 
oficjalne premiery filmów 
Oglądałam „Rzeczpospo 
litą' na normalnym sean 
„Luna”: wi 
dzowie śmiali się, bawili 

wychodząc z kina nie 
słyszałam, ktoś był 
niezadowolony.  Widocz- 
nie takie filmy są jednak 


sie w kinie 





zeby 





potrzebne. Jakże byłoby 
paniale, gdyby saty 
sfakcji artystycznej, jaką 


dał mi „Walkower 
rzyszyła świadomość, że 
miał większe powodze- 
nie u widzów 

Wśród ról w teatrze TV 
w „Kobrach” (czeka na 
Zaciemnienie w 


towa 


emisję 
Gretley” według Johna 
Priestleya w reż. Roma 


a Kłosowskiego) i w 
I 











mach tele zyjnych 


szczególną uwagę 
ciła Edyta 


niz życi 


zwró 


Stawc 








więk 


© Edyta była chyba naj 
zą z postaci ko 
Stawki. Po 
ię widzom w te 


cieka 





biecych 





dobałam s 





i, chociaż grałam Niem 
zdecydowa 





to postać 
nie negatywną 
Ale jej 


najnowsza tele 









wizyjna bohaterka Ma 
ryla z „Akcji V' jest 
znowu postacią pozytyw 
ną i autentyczną. Czy takie 






właśnie role aktorka lubi 


najbardziej ? 


© Może najbardziej in- 
teresujący byłby dla mnie 
film, który by mówil o du- 
szy kobiety, o jej przeży- 





moż 





grana rola 





znałeźć s złym filmie 





Zawieruszanka zaabsar 





bowana jest już intensyw 





jmi w teatrze 


Powrót do do 





w „Rzeczy 
pospolite 
babskiej 








; Pintera. Prz 








bię mój za 





jsze st 


dła mnie n osobiste, 





prywatne życie. Dom, mąz, 
syn. Chyba jednak jestem 


bardziej kobietą niż ak 








torką 

Ale dom, o którym mó 
torka, jest miejscen 
ąqzanyr ną pasje 


blio: 





mamy 


pr 


pięć tysięcy książek 
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domu całą pot 


jokumentację 


A więc mimo wszystko 


:atr. Bo chociaż obowiąz- 


zawodowe na scenie 
filmie i w telewizji nie 
ją jej bez reszty 





zystko w nim 


truje się wokół ak 
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Aby brać udział w NKF nie wystarczy dobrze rozwiązać jedno 
czy drugie zadanie i przysłać rozwiązanie do redakcji. Trze- 
ba jeszcze cierpliwości i konsekwencji, bowiem za każde 
prawidłowe rozwiązanie uzyskuje się określoną liczbę punk- 
tów, która na koncie Czytelnika zostaje zapisana w karto- 
tece. Nagrody konkursowe nie będą losowane, lecz zdoby- 
wane — raz w miesiącu nagrodę otrzyma posiadacz naj- 
większej aktualnie liczby punktów. Ten Czytelnik będzie 
zaczynał swój udział znów od zera, wszyscy inni uczestnicy 
konkursu będą dalej zbierać punkty i brać udział w zdoby- 
waniu kolejnej nagrody. Jeżeli w danym miesiącu kilku Czy- 
telników będzie miało na swych kontach w kartotece tę 
samą liczbę punktów, nagrody zostaną wśród nich rozloso- 
wane. Rozwiązania należy nadsyłać pod adresem: 


FILM 
UL. PUŁAWSKA 61 


02-595 WARSZAWA 





wyraźnie zaznaczając na kopercie „NKF-11” oraz dołączając 
wycięty z numeru kupon (str. 31). Rozwiązania bez kuponu 
nie będą ważne. Wysyłać je należy w ciągu tygodnia od daty 
numeru (decyduje data stempla pocztowego). 





KONIKÓWKA 








Poczynając od litery „W'” we- 
wnątrz kwadratu należy obejść 
wszystkie pola (każde z nich 
odwiedzając tylko raz) i odczy- 
tać zdanie-hasło, cytat z książki 
Karola Irzykowskiego „X  Mu- 
za”, dotyczący spraw filmu i tea- 
tru. Z pola na pole wewnątrz 
kwadratu skaczemy ruchem ko- 
nika szachowego. 

Za rozwiązanie — 4 punkty 
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20 złotych. Woreczek, 
który zawiera 40 dkg 
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W kinowym bufecie orzechów włoskich reczek, który zawiera 
można kupić różne rze- i 10 dkg migdałów, po 10 dkg orzechów 
czy do  pogryzania kosztuje- 30 złotych. laskowych, orzechów 
w Czasie seansu. Wo- Woreczek, który za- włoskich,  rodzynków 
reczek, który zawie- wiera 30 dkg rodzyn- i migdałów? 
ra 20 dkg orzeszków ków, 10 dkg orze- Za rozwiązanie — 
laskowych i 10 dkg chów włoskich i 10 3 punkty 
R) OCoonn 
BILETY w trzech biletach wi- polskich reżyserów 
WIZYTOWE zytowych należy uło- filmowych. 

żyć trzy imiona i na- Za rozwiązanie — 
Z liter zawartych zwiska współczesnych 3 punkty 
MUS HADES- RYJEK SMOK- W. P. l. 
LETKIEWICZ IWILSZO SIWEK-KOMAR ' 




















OOOO 


FOTOS 
Z USTERKĄ 









Na tym fotosie ak- 
tor pozbawiony zos- 
w całości 


tał niemal 


MIŁA to 
niedługa. 


lewej ręki. Proszę po- 
dać tytuł filmu, z któ- 
rego pochodzi ten 
fotos i odpowiedzieć 
na pytanie: co w tym 
momencie aktor trzy- 
mał w lewej ręce? 
Za rozwiązanie — 
2 punkty 
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TEGO SIĘ NIE DA OPOWIEDZIEĆ... 


mówi Witold Sobociński, 


operator filmu 
„Na niebie i na ziemi” 


Po kilku filmach „nastroju” — 
takich jak „Wszystko na sprzedaż”, 


„Życie rodzinne”, „Trzecia część 
nocy”, czy ostatnio „Sanatorium 
Pod Klepsydrą” — zdecydowałem 


się przejść do zupelnie innej tematyki 
i współpracować przy realizacji filmu 
o lotnictwie wojskowym. Czułem 
się zmęczony, zatęskniłem za kon- 
kretem, za realiami. A poza tym moje 
emocjonalne związki z lotnictwem 
są bardzo stare — sięgają lat chło- 
pięcych, kiedy marzyłem, że zostanę 
lotnikiem. Marzenia się nie zrealizo- 
wały, natomiast zrobiłem kilka fil- 
mów lotniczych jako operator „Czo- 
łówki”. Teraz wracam do spraw 
bliskich mi i znanych, jako operator 
filmu „Na niebie i na ziemi” Juliana 
Dziedziny 

Będzie to film o dwóch pokole- 
niach lotników: o ludziach pamięta 
jących czasy, kiedy lotnictwo wojsko- 
we bardziej było zbliżone do sporto- 
wego — i o lotnikach wychowanych 
na nowoczesnym  zautomatyzowa- 
nym sprzęcie, którzy czują się nie tyle 
sportowcami dokonującymi wyczy- 


nu, co ludźmi panującymi nad tech- 
nicznym cudem, umiejącymi się nim 
bezbłędnie posługiwać. Będzie to 
także film o wspaniałej, z niczym nie- 
porównywalnej pod względem in 
tensywności przeżyć, przygodzie czło- 
wieka „na niebie” i szarej, jak gdyby 
z tamtą częścią życia nie związanej, 
egzystencji „na ziemi” 

Co do mnie — chciałbym pokazać 
specyficzne piękno i niezwykłość 
świata, oglądanego z wielkich wy- 
sokości, gdzie niebo jest prawie 
czarne, mimo iż pełnym blaskiem 
świeci na nim słońce. Dla większo- 
ści ludzi jest to piękno zupełnie nie- 
dostępne. Opowiedzieć się tego nie 
da, słowa są bezsilne — mozna to 
tylko przekazać obrazem i to właśnie 
zamierzamy osiągnąć. To samo z szyb- 
kością — dla poruszających się po 
ziemi prędkość odrzutowego myśliw- 
ca jest czystą abstrakcją. 

Film oczywiście będzie barwny. 
W ogóle bardzo starannie przygoto- 
wujemy jego stronę techniczną 
niełatwą! Kabiny samolotów są 
ciasne, a chodzi przecież o jak naj- 


Witold Sobociński 


fot. J. Troszczyński 


większe pole widzenia. Chcę zasto- 
sować tu wynalazek mego autorstwa, 
wypróbowany już przy „Sanatorium 
Pod Klepsydrą”: poszerzoną klatkę 
filmową bez ścieżki dźwiękowej, 
która łączy doskonałość optyki sfe- 
rycznej z szerokim formatem. Przy 
tej technice można robić kopie na 
taśmie 70 mm i 35 mm. 

Mało jest ostatnio na świecie sze- 
rokoformatowych filmów lotniczych 
Ginie w ten sposób to wszystko, co 
jest barwą i przestrzenią; w rezultacie 
powietrze pozostaje zamkniętym świa- 
tem, dostępnym tylko nielicznym 
A przecież tam właśnie człowiek naj- 
pełniej współegzystuje z najnowo- 
cześniejszą techniką, jest z nią sam 
na sam, od niej zależy jego życie — 
i to ona daje mu niezwykle, właściwe 
tylko chyba lotnictwu, poczucie wol- 
ności i potęgi. Mam nadzieję, że nasz 
film, przygotowywany na 30-lecie 
Ludowego Wojska Polskiego, przy- 
bliży widzowi ten piękny, niezwykły 
świat 


Notowała (ms) 























Spostrzeżenia... 


O KULCIE PROFESJONALIZMU 


Popularny aktor Zdzisław Leśniak 
odbył dwumiesięczne tournće po 
najważniejszych skupiskach polonij- 
nych USA i Kanady. Pytamy o wra- 
żenia 

— Mogę podzielić się tylko spo- 
strzeżeniami laika, który po inten 
sywnych lekturach po raz pierwszy 
stanął oko w oko z „amerykańskim 
molochem” 

USA to na pewno kraj fascynujący, 
o ogromnych możliwościach. Ale 
liczą się w nim tylko ludzie mocni, 
twardzi, pozbawieni uczuć i senty- 
mentów. To, co mówię, wygląda na 
straszny banał, ale naprawdę tak 
to odczułem. I chyba dlatego nie naj- 
lepiej czują się w nim Słowianie, 
Włosi. Również w sztuce obowią- 
zuje to samo prawo, liczy się tylko 
sukces. Na Broadwayu zaledwie 
co dziesiąty spektakl zdobywa uzna- 
nie publiczności i nie kończy się na 
premierze. Ale nadzieja zrobienia 
wielkiej kariery skłania aktorów, re- 
żyserów, dramaturgów do coraz to 
nowych prób, zresztą bardzo często 
podejmowanych na własny koszt 
Prowadzi to do selekcji bezwzględ- 
nej 

W amerykańskim systemie panuje 
kult profesjonalizmu, nie ma miejsca 
dla dyletantów. Jeśli ktoś przybija 
gwoździe — to już tylko przybija 
gwoździe, za to po mistrzowsku. To 
samo odnosi się do aktorów, którzy 
muszą być naprawdę doskonale, 
wszechstronnie wyszkoleni, mieć ta- 
lent i dysponować jakąś „siłą przebi- 
cia”, żeby zwrócić na siebie uwagę. 
Czołowi wykonawcy głośnej „rock- 
opery” — „Jesus Christ Super Star” 
— lan Gillan i Murray Head imponują 
wprost nieprawdopodobnymi umie- 
jętnościami aktorskimi: śpiewają jak 
Niemen. tańczą jak Gruca, a grają 
jak Olbrychski. I do tego są to aktorzy 
naprawdę młodzi, nie przekroczyli 
trzydziestego roku życia. Oprócz 
doskonałego aktorstwa zaimponowa- 
ło mi w amerykańskich spektaklach 
cudowne operowanie światłem, pre- 
cyzyjnie wzmacniającym każdy efekt 

Publiczność polonijna żywo, o wie- 





fot. R. Sumik 


Zdzisław Leśniak 


le żywiej niż krajowa, reagowała na 
prezentowane przeze mnie grotesko- 
we, niemal pantomimiczne mikro- 
scenki, w których próbowałem nawią- 
zać do tradycji ludowej burleski. Mo- 
ze dlatego, że w telewizji amerykań- 
skiej istnieje kanał, w którym bez- 
ustannie nadawane są stare filmy 
archiwalne Bustera Keatona, Ha 
rolda Lloyda, Chaplina. Z osiągnięć 
burleski korzysta w swoich progra- 
mach popularny gwiazdor telewi 
zyjny Jerry Lewis. Może takze dla- 
tego, że w porównaniu do Ameryka- 
nów jesteśmy raczej niewolnikami 
humoru jednego typu — naturali- 
stycznego 
Największą niespodziankę przeży 
łem w księgarniach — znalazłem tam 
ogromną ilość wszelkiego rodzaju wy 
dawnictw poświęconych sztuce fil- 
mowej, począwszy od licznych słow- 
ników i encyklopedii, a skończywszy 
na książkach problemowych, anaii- 
tycznych. Z najbardziej interesują- 
cego mnie tematu burleski — zna- 
lazłem aż kilkadziesiąt stosunkowo 
tanich książek. 
Notowal (bz) 


NOWE FILMY. Powieść 
Balzaca „Kobieta trzydziesto- 


koprodukcji 
kańsko radzieckiej. 


wlosko-amery- 


letnia” przenosi ńa ekran Ser- 
ge Gobbi. Rolę tytułową ob- 
jąć ma Catherine Deneuve. 
© Andriej Michalkow-Kon- 
czałowski przystępuje do rea- 
lizacjj współczesnego  dra- 
matu miłosnego „Pieśń o 
kochankach”. © Bur Lan- 
caster jest producentem, re- 
żyserem (po raz drugi w swo- 
jej karierze) i wykonawcą 
głównej roli w filmie „Sen 
o północy”. Wkrótce zagrać 
ma Guliwera w nowej ekra- 
nizacjj powieści Jonathana 
Swifta. © Kino meksykańskie 
zaprasza międzynarodowe 
gwiazdy: Anthony Quinn i 
Franco Nero objęli główne 
role w filmie „Szantaż mil- 
czenia” o latach I wojny świa- 
towej w Meksyku. © Pier 
Paolo Pasolini przeniósł się 
z ekipą „Baśni tysiąca i jednej 
nocy” z Jemenu do Iranu 
„Moskwa — moja miłość” 
to tytuł filmu Aleksandra Mit- 
ty. w którego produkcji ucze- 
stniczy japońska firma Toho. 
Jest to historia japońskiej 
studentki uczącej się tańca 
w radzieckiej szkole baleto- 
wej. ©© Szwedzki reżyser 
Vilgot Sjoman realizuje „Cię. 
żar miłości”, socjologiczne 
studium kobiety w kapitali- 
stycznym społeczeństwie. 
CO? GDZIE? KIEDY? 
Charles Chaplin obchodził 
w gronie rodziny swoje 85 
urodziny. © Aktorka Shirley 
MacLaine stanęła na czele 
grupy amerykańskich kobiet 
zaproszonych oficjalnie do 
Chin. © W związku z powta- 
rzającą się we Włoszech prak- 
tyką zatrzymywania filmów, 
które otrzymały wizę cenzury, 
przez lokalne zarządy miejskie, 
czternastu posłów komuni- 
stycznych złożyło w  parla- 
mencie projekt reformy. Prze 
widuje się okres próbny, w 
czasie którego każdy film 
ma być przedstawiony wła- 
dzom lokalnym przed wpro- 
wadzeniem do dystrybucji. 
© Sensacyjnie zapowiada się 
nowy projekt Sergiusza Gie- 
rasimowa: realizacja filmu 
„Piotr I". /'Q Franco Zeffirelli 
przebywał w Moskwie oma- 
wiając możliwości realizacji 
filmu według „Piekła” z „Bo- 
skiej komedii* Dantego w 





Arthur Freed (78), amerykań- 


ski producent, laureat „Oscara” 


za słynne musicale „Amery- 
kanin w Paryżu” i „Gigi” 
FESTIWALE. W Strasburgu 
(Francja) zakończył się Ill 
festiwal filmów walczących 
© prawa dla człowieka, po- 
święcony ruchom wolnościo- 
wym. Po raz pierwszy wy- 
świetlono m.in. najnowszy 
film Andre Cayattea „Nie 
ma dymu bez ognia”. RÓŻ- 
NE. Wioski reżyser Giorgio 
Trentin wystosował list otwar- 
ty do ministra kultury, prote- 
stujący przeciwko zatrzyma- 
niu przez cenzurę jego filmu 
„Przyjaciele, chodźmy na za- 
bawę”, który w ubiegłym roku 
przedstawiony został na fe- 
stiwalu w Wenecji. © Orga- 
nizacje pokojowe i stowarzy- 
szenia żydowskie w NRF 
zaprotestowały przeciwko wy 
znaczeniu premiery filmu „Hi- 
tler — ostatnie dziesięć dni” 


na 20 kwietnia, który jest da- 
tą 84 rocznicy urodzin Adolfa 
Hitlera. © Sergio Leone in- 
westuje pieniądze, które przy- 
niosły mu „spaghetti- wester- 
ny” w produkcję filmową 
Pierwszym przedsięwzięciem 
będzie film „Imię moje jest 
Nikt” reżyserowany przez To- 
nino Valeri, asystenta przy 
filmie „Za garść dolarów”. © 
Mia Farrow i jej mąż, kompo- 
zytor Andre Previn adopto- 
wali trzymiesięczne dziecko 
wietnamskie. PODOBNO... 
film „Rififi” Julesa Dassina 
nadal inspiruje włamywaczy. 
Dokładnie według ekranowe- 
go wzoru okradziono w Tu- 
lonie sklep jubilerski. © W 
dniu swego ślubu (trzeciego 
z kolei) Dean Martin wystą- 
pil z żądaniem odszkodowa- * 
nia w wysokości miliona dola- 
rów od wytwórni Universal 
za „niewłaściwe wyliczenie 
wpływów z filmu „Port lotni- 
czy” (aktualnie na naszych 
ekranach) 





Charlie Chaplin z żoną Ooną i córkami Annette i Josephine 


fot. CAF-Photofax 











OOŻLEZTNIAU OD) Andrzej Zaorski (Jerzy Janas) 


"EJ SPOTKANIA 


UTUOELEMAU ETS ZAWALE GTH CE 
już ze wszystkich stron Polski zjeżdża- 
IERUUIUEJANZTYZNICO ALON OZUT 
ZAUWAZYC 
CYCUCHIAWYLCCECEIOAWNA 
szek — bracia, których rozdzieliła woj- 
na. Z całej rodziny ocaleli tylko oni. 
Zetknął ich ze sobą Malutki, towarzysz 
WOUEZ UGUEINUECYCWTWZZA ICS 
LELOWWUUASUAJCATACWILEZNNĘ 
nie z handlarzem Kosiorkiem robi nie- 
[ELEN CHALEEWEW NNT 
KEEL BAWIE CICICIGACICHE 
nie odtworzono wnętrze baru „Pod 
UC WRATIKACUSZLOWALCJE 

WA ELCCTH WALC ZLEC PLYT) 
serialu reżyserowanym przez Zbignie- 
"A WEOL CZW YSZEALCKICAZZ B 
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